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PRÉFACE^ 



Là muâicjue est, de lotis têâ bestuit airts ^ celui ààn^ 
le Ydcabulaire est lè plus étendu , et pour hequél nu 
dictionnaire est, pair cobséquent, le plus utile. Ainsi 
Tôfi ne doit pas mettre celui-ci au nombf'e dé^ ces coiti- 
{dilations ridicules que la Inôdé ou plutôt la manie des 
dictioiinaires multiplié de^ur en jour. Si ce lirl^e est 
bien feit, il est utile auj: artistes ; s^U est mauvais,, ce 
n^est ni pai* le choix du sujet, ni par la forme de Fou- 
Trage. Ainsi Ton auroit tortâe le rebuter sur soii titre; 
il faut le lire pour en juger. 

L^utilité du âu^t ù*éiàhlit pas, j'en conviens, celle 
du livré; elié me justifié seulement de Ta tôir entrepris,, 
et c'est aussi tout ce que je piris prétendre; car d'aile 
leurs je Sens bien ce qui manque à Féicééu^on. Cest iëf 
âkoins un dictionnaire en forme , qu^uù recueil de ma- 
tériaux pour un dictionnaire, qui n'attendent qu'une» 
meilleure màiti pour être employés. Les foùdement^ 
de cet ouvrage furent jetés Si à ht hâte , il y a qurnîe 
ans, dans FEncyelopédie , que,^^quand j ai voulu le te-' 
prendre Satis œuvre, je n^ai pu lui donner la solidité 
qu'il auroit eué, si j'aVoi& eu phië àé 'i^dips pour eé. 
digérer le plto et pour Teiéduter.* 

Je ne fôrtnàj pa^ de inoi-inétoe ceite énti^pri^; 
elle mé fut proposée: ùt* ajouta 'que le mdhnsciie 
entier de rEucyelopédié devoit être complet avant 
qu'if en fàt imprimé une seule Ugûé; on ne me d6tintf 
que trois tnôis pour ^èmpKr ma tâche, et trois an» 
pouToJettt itte Suffire k peine pcVtir Hrfe, eit^ire , com- 
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parer et compiler les auteurs clont j'avois besoin : mais 
le s^le de Tamitié m^teugla sur Fimpossibilité du 
succès. Fidèle à ma parole, aux dépens de ma réputa- 
tion , je fis Tite et mal, ne pouTQnt bien faire en si peii 
de temps. Au bout de trois mois mon manuscrit entier 
fut écrite mis au net, et livré. Je ne Fai pas revu 
depuis. Si j'avois travaillé volume à volume comme 
les autres I cet essai ^ mieu^ digéré, eut pu rester dans 
Tétat où je Taurois mis. Je ne me repens pas d'avoir 
été exact, mais je me repens d'avoir été téméraire, et 
d'avoir plus promis que je ne pou vois exécuter. 

Blessé de l'imperfection de mes articles , à mesure 
que le^ volumes de rEncyclopédie paroissoient, je ré- 
solus de résoudre le tout sur mon brouillon, et d'^n. 
faire à loisir un ouvrage à part, traité avec plus de soin. 
J'étpis, en ;cecommençant ce titivail, à portée de tou5 
les secours nécessaires; vivant au milieu des artistes, 
et des gens de lettres , je pou vois consulter les uns et les 
autres. M. l'abbé Sallier me foumissoit, de la Biblio- 
thèque du roi , les livres et manuscrits dont j'avoi^ 
besoin ) et souvent je tirois de ses entretiens des lu- 
mières plus sûres que de mçs recherches. Je, crois, 
devoir à la mémoire de cet bonnête et savant ho^ime 
Vifi tribut de reconnoissanqe que tous les gens de lettres 
qu'il a pu servir partageront sûrement avec moi.. . 

Ma retraite à la campagne nx'Ôta toutes ces ressouiv, 
ces au moment que je commençois. d'en tif*er .parti.. 
Ce n*est pas ^ci le |ietA d'expliqueir Iqs raisoiiS| de, ,cetce. 
i^traite : on conçoit que, dans ma façQn ^^/pensçit;». 
Ij'espoir de f^ii^^ un {)Oi^ livre sur Jà musique n'en, étoit 
pas une po^r me retenir. Éloigi^é des ainusements dé 
la^yille , je perdis bientôt le^ goûtis qui s'y rappprtpient; 
privé des communications qui pouvoient m'éckiirer 
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SQt mon ancien objet, j^en perdis aussi toutes le« Tues; 
et soit que depuis ce temps Fart ou sa ihéorié aient &it 
des progrès, n'étant pas même à portée d'en rien 
savoir, je ne fus plus en état de les suiiqre. Gonvaincu 
cependant de Futilité du travail que j^avôis entrepris, 
je m^y remettoi? de temps à autre, m^is toujours avec 
moins de succès, ef toujours éprouvant que les diffi- 
cultés étun livre de cette espèce demandent pour les 
vaincre' dès lumières que je h'étois plus en état d ac- 
quérir, et une Ichal^r d'intérêt que j 'a vois cessé d'y 
mettre. Enfin, désespérant d'être jam^s à portée de 
mieuK feirê , et vôulalnt quitter pour toujours des idées 
dont mon eéprit s'éloigne de plus «n plus, je me suis 
occupé, dans ces montagnes, à rassembler ce que 
J'avoisfaità Psiris et à Montmorency,' et de cet amas 

indigeste est sentie Tespéce de dictionnaire, qu'on 

• • «k . • • ' • " 

voit ICI. ' ■ ' . • ' 

I 

Cet bistorique m'a paru nécessaire pour expliquer 
comiÉient les circonstances m'ont forcé de donner, en 
si mauvais état un livre que j'aurois pu mieux faire 
avec les secours dont je suis privé, i Car j'ai toujours 
cm que le respect qu'on doit au public n'est pas de 
lui dire des fadeurs, mais de ne lui rien dire que de 
vrai et d'utile-, ou du moins^ qu'on ne juge tel; de ne lui 
rien présenter sans y avoir donné tous les soins dont 
cm est capable , et de croire qu'en faisant de son mieux, 
on ne fait jamais assez bien pour lui. 

Je n'ai pas cru toutefois que l'état d'impferfection 
oii j'^tois forcé de laisser cet ouvrage dût m'empêcher 
de le publier , parcequ'un livre de cette espèce étant 
utile à l'art, il est infiniment plus aisé d'en faire uàboxi 
sur celui .que je donne, que de commencer par tout 
créer. Les connoissances nécessaires pour cela ne sont 
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peut^re pas fort graïaides; ui^is elles sopl fart vari^s> 
et se trûuYea trarement réunÎQS dans la iisiéBie tête. Ainsi 
mes compilations peuvent épargner beaucoup de tm* 
vail à ceux qui sont en état d' j mettre Tordre nécessaire ; 
et tel, marquant mes erreurs, peut foire un excellent 
livre, qui n^eût jamais rien fait de bon sans le mien. 

J'avertis donc ceux qui ne veulent souffrir que des 
livres bien faits de ne pas entreprendre la leeture de 
odui-ci ; bientôt ils en seroieiit rebutés ': n^is pour 
ceux que le mal ne détourne pas du btèn, ct^x qui ne 
sont pas telleiftent oq^upés des fautes » qu'ils eomplent 
piour rien ce qui les rachète; ceux enfin qui voudront 
bien chercher ici^e quoi compenser les -miennes, y 
trouveront peut-être assez de bons articles, pour 
tolérer les mauvais, et, dans les mauvait même, assez 
d'observations neuves et vraies pomr valoir la peine 
d'être triées et choisies parmi le reste *. Les musiciens 
iisent peu, et cependant je connois peu d'arts oilla 
lecture et la réflexion soient plus nécessaires; J'ai 
psiisé quhm ouvrage de la ferme de oelni<K?i eeréit pré» 
ciséipent celui qui leur convenôit, et que, pcrur le leur 
Mndre aussi profitable qu'il éto^ possible, il falleit 
moins y dire ce qn^ils savent que ce qu'ils auroient 
besoin d'apprepdre. 

* Dçins une Lettre à ae Lalande, du moi^ de mars 1768 et dans 
le premier de ses Dialoques , Rousseau indique spéîcialemeitt 
cotnme dignes d'une attention particulière et eonme n'apparta» 
mnA qQ*i Wi aeol, lea «rûelft <k oe. Dioaovnair» 1^ u^or|ant 
^w^ vftxx^ ^eemt^ Ço^^M^t^çe^ ^icsononoe, Ea^ns^on^ f^^.% 
Çoû^f^ Hatti^onie^ Intervalle^ Licence, Mode^ Modulai^n, Opéra , 
Préparation , Récitatif, Son, Tempérament, Trio^ Unité de mélo- 
die, ^oix, et surtout l'article Enharmonique, dans leqnel , dit-If, 
te ^nre, jusqu>à pr^ient très mal fntfndu, eêt n^ieux eJipHfué ^tu 
Hwk* 



Si l^ ro|ioasiUTr€9 et U% croqa^-oote» rolé^eiu àour 
vent ici à^^ orreurs^ j^egpèc^ <pie les Traî% art»t«$ ^t 
les hommes d« géai^ y trouvercfxit des vi^es utile$ dout 
U« sauront bien^ tirer partif Loa meiUeurs Uyire$ «ont 
ceux; que la vulgaire^ décrie , e^ dont les gens à tai/eot 
pcafiteot fti^QS ^n parler. , 

Après avoir expqsé les raison^ d^ la m^ocrité de 
Touvrage, excelle de Tutilité que l'estimée qu'on evt 
peut tirer, jaurois maiute^aut à entrer dans le déUMl 
de Touvrage même, à dopoer un préda du plau que 
je me wis trac^, et de la manière dont j'ai tâché de le 
SttÎTTe. Mais k mesure que les idées qui s'y rapportant 
ae sont effiicées de mon esprit, le plan sur lequel je les 
*«n^pgeots s'est de même ef£açé de ma mémoire* Mon 
psomier projet étoit d'en traîl^r si relaÛTemeot les 
/ortielea, d'en lier si bien. les suites par de& renroig, 
que le tout, avec la commodité d'un dictionnaire, 
eAl l'^tantag^ d'un traité suivi : mais, pour exécuter 
ce projet, il eût fallu me rendre sai^s cesse présentes 
toiitasies parties de l'art, ei a'ea traiter aucune sans 
m« rappielef les luntres; ce que le défaut de ressources 
et mon goût attiédi m'ont bien^t re^du impossible, 
et que j'eusse eu. ,même bien de la peiiie ^ faire aiu 
milieu de mes premiersguides.jet plein dema preaûère 
ferveur. Livré. à meâ aeul, n'ayant plus ni savants ni 
livres à cfudsuller; forcé ^r par coi^séquenti de traiter 
ebi^iae article en luirmêm^, et sans égard à ceux qui s'y 
|rapp#rtoient,.pour éviter des^ laeunes j'ai dû. faire bien 
4m redîtes* Mais j ai cra que, dans un livi^e^e Tespêce 
de celui-ci, c'étoit encore un moindre m^ decom* 
«aettve des fautes que àp faire dea omidciiens^ 

Je me suis doi|c aitacbé surtout h bien con^éter 
fe VooikNdaiise^ et uoi» seulement à n.'oweUre aueu» 
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tertirie technique , mais à passer plut6t qti<$lqueFois les 
limites de Tart, que de u^y pas toujours atteindre, et 
cela m^a mis dans la nécessité de parsemer souvent ce 
-dictionnaire de mots italiens et de mot« grées : les uns, 
tellement consacrés par Fusage, qu'il faut les entendre 
ihéme dans la pratique ; les autres , adoptés de même 
par les savants, et auxquels, vu la désuétude de ce 
iqu'ils expriment, on n^a pas donné de synonymes en 
irançois. J^ai tâché cependant de me renfermer dans 
ma régie, et d'éviter Fexcès de JBrossard, qni, donnant 
un dittionnaire françoi8,ven fait le vocabulaire tout 
italien, etTenfle de mots absolument étvangers à Tart 
>qtt'il tt^ite. Car qui s^imaginera jamaié que ta vierg^j 
'Us Apôtres y la messe y' les morts ^ soient des termQÇ de 
tnusique, parcequ'il y a des musiques relatives à^œ 
iqu^ils expriment; que ces autres %Qots, page^ famOet^ 
ijuatrCy cinq ^ gosier , raison ^ défà y soient aussi des 
termes techniques, patfequ'on s'en sert quelquefois 
en parlant de Fart? . 

•Quant aux parties qui tiennent à Fart sans lui 4tre 
essentielles, etqui ne sontpasabsohunent nécessaires 
è Fintelligènce du reste, j'ai évité., autant que j'ai pq, 
d'y entrer. Telle est celle des instruments de musique, 
parde vaste , et qui remplii^oit seule un dictionnaire , 
surtout par rappon aux instromenlB des , anciens. 
M. Diderot s'étoit chargé de cette partie dans FEncy- 
clopédie; et comme elle n'eniroit pas dansnioirpremier 
plati, je n'ai eu garde 4e l'y ajouter dans la «uitê, 
après avoir si bien senti la difficulté d'exécucer ee plan 
tel qu'il étoit. 

J'ai traité là partie harmoutique dans le syst^ffie de 
la basse fondamentale, quoique ce système, impar- 
fait et défectueux à, tant d'égards, ne soit point, selon 
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moi, celui de la nature et de la vérité, et qu'il en résulte 
un remplissante sourd et confus, plutôt qu'une bonne 
harmonie : mais c'est un sjàième enfin ; c'est le pre- 
mier, et «r'étdit le seul, jusqu'à celui de M. Tartini , où 
l'on ait yé par des principes ces multitudes de régies 
isolées qui sembloient toutes arbitraires, et qui fai- 
saient tle Tait harmonique une étude de mémoire 
plutèt que de raisonnement. Le système de M. Tar- 
tini, quoique meiUeur à mon avis, n'étant pas encore 
aussi généralement connu, et n'ayant pas,' du moins 
en Fraiice, la même autorité que celui de M. Bameau« 
n'apne du lui être -substitué dans un livre destiné prin- 
cipalement pour la nation françoise. Je me Suis donc 
contenté d'exposer de mon mieux les principes de ce 
système dans un article de inôn Dictionnaire ; et du 
féste j'ai cru devoir cette déférence à la nation pour 
laquelle j'écrivais, de {déférer son sentiment au mien 
sur'le'fond de Ja doctrine harmonique. Je n'ai pas dû 
cependant m'abstenir , dans l'occasion , des objections 
nécessaires .à l'intelligence des articles que j'avois à 
traiter : c'eût été sacrifier futilité du livre au préjugé 
des lecteurs; c'eut été flatter sans instruire, et changer 

la déférence en lâdieté. ' ' 

J'exhorte les artistes et les amateurs de lire ce livre 
sans défiance, et de le juger avec autant d'impartialité 
que j'en sd mis & l'écrire. Je les prie de considérer que, 
ne»professant pas , je n'ai d'autre intérêt ici que celui 
de l'art; et, quand j'en aurois, je devroîs naturelle- 
ment appuyer en faveur de la mâsiquë ^rançoise^ où 
je puis tenir une place, contre l'italieiine, où je ne 
puis être rien. Mais cherchant sincèrement le progrès 
d'un art que j^aimois passionnément, mon plaisii* a 
fait taire tna vanité. Les premières habitudes m'gpt 
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loDg-tçmps attaché à la mqsîque françoise, et j'eo étoi» 
epthousiaste ouv^nement. Des comparaisoas atten- 
tives et impartiales m^oot eptrainé vers la musique 
italienuet et je m'y suis livré avec la même bonne foi. 
Si quelquefois j ai plaisanté , c'étoitpour répondre aux 
autres sur leur propre ton; mais je nai pas, comme 
eux» donné de9 bons mot$ pour toute preuve, et je 
n'ai plaisanté qu'après avoir raisonné. Maint^naiit que 
les malheurs et les maijl m^ont enfin détaché d'un 
goût qui n avoit pris sur moi que trop d empire , je 
persiste I par le seul amour de la vérité, dans les juge- 
ments quQ le seul amour de Tart m'avoit fait porter. 
Mais» dans un ouvrage conune celui-<;i, consacré à la 
mnsique en général, je n^en connois qu'une, quij 
n'étant d'aucun pays, est celle de tous; et je n'y suis 
jamais entré dans la querelle des deux musiques que 
quand il s'est agi d'éclaircir quelque point in^portant 
an progrès commun. J'ai fait bien des fautes» s^ns 
doute» mais je suis assuré que la partialité ne m'en 
a pas fait commettre une seule. Si elle m'en fait imputer 
^ tort par les lecteurs , qu'y puis-je faire ? ce sont eux 
' alor^ qui ne veulent pas que mon livre leur soit bon. 
Si Ton a vu , dans d'autres ouvrages » quelquesarticles 
peu imiponants qui sont aussi dans 'Celui-^ci , ceux qui 
pourront faire cette remarque voudront bien se rap- 
peler que» dès l'année 1760» le aiannaciSt est sorti de 
«M maina sans que je âache ce qu'il est devenu depuis 
ce temps-là. Je n'accuse personne d'avoir pris mes 
ertieles^ maif il n eApasjuste que d'autf es m'accusent 
d'av4>ir pris les leurs. 

MiplMr«<<Traiterft^ le ao èéuumhtê 17^4* 
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rasser quelque lecteur, on l'a d^^igaé) pur les akrévUtioxif 
«}sité^; V. n,^ yjimbe «9i?tbj«; s, iîi., ^bstastii mascu- 
lin, etc. On ne s'est pas asservi à cette spécification pour 
chaqiie article, parceque ce nVst pas ici un dictionnaire 
de lan^e. On a pris un soin plus nécessaire pour des mots 
qui ont plusieurs sens, en les ^istin^ant par une lettre 
majuscule quand on les prend dans le sens technique , et 
par une petite lettre quand on leé prend dans le sens du 
discours. Ainsi, ces mots, air et Mr^ mesure- et Mesure^ 
note et Note^ temps et Tempf^ portée et Portée y ne sont ja- 
mais équivoques, et le sens en est toujours déterminé par 
kl manière de les écrire. Quelques autres sont plus embar- 
rassants, comme Tpn, qui a dans l'açt deux acceptions 
toutes différentes. On a pris le parti de Técrire ei^ italique 
pour distinguer un intervalle, et en romain pour désigner 
une n^odulation. Au moyen de cette précaution , la phrase 
suivante, par exemple, n^a plus rien d'équivoque: 

u Dans les Tons majeurs, l'intervalle de la Tonique à 
tt la Médiante est composé d'un Ton majeur et d'un Ton 



u mineur \ » 



* * Tel est V Avertissement mis en tête des dem éditions premièVes 
(in-4'* etin-8**, ly^S) de ce Dictionnaire, dans Fintpression des- 
quelles la règle qa*on annonce s*y étre'prescrite a été en effet ngou- 
reasemeut suivie. Mais nous nous sommes bien convaincus "qu'il ne 
résuhoit autre chose de cette multiplication 4e majosoules qu'une 
bigarrure peu agréable à Toeil, et sans ul0îlé réelle pour lé leoCenr; 
dont Tintelligence n'a «jamais nul efFort k faire pour distinguer le 
cas où les mots note, temps ^ mesure, etc., sont employés dans le 
sens technique, de celui où ils sont à prendre dans le sens com- 
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munëment adopté. Noifs n**von8 4one pa^ hésjfté k suivre ^ dans 
cf tte édilion, et pour dt Bkséipnnaire pomm* pour tous le« autrear 
ouvrages dont elle se compose, Ttisage généralemetit reçu relati- 
vement à l'emploi des iAajusc|iles. — Quant à la manière ^fFërfente 
d'imprimer le mot ton suivant les deux acceptions qui lui sont pro« 
près dans l'art musical, on s'est conforma avec soin aux intentioss 
de l'aatAur, à la majuscule près, qui n'a pas paru plus nëtfQSsaife 
i[>our ce mol^là que pour tou» les autres. 

(Tïote de M. P. , dans l'édition en 33 vol. , p^bliëe {>ar M. Lefèvre,) 



« * 
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Aràila^Alatnire^fm simplement Â , sixième soa 
de la gamoie diataxtiqué et naturelle; lequel s'appelle 
autrement la, ( Voyez OammEii ) 

Jl battuta, ( Voyez HÉ9U&é. ) / «» 

. A livre ouvert, ou à TouvertuM du livre, (Voyez 

LiVBE.) ,. 

A tenipo ( Voyez MEgxjjRÉ. ) . 

Académie de Musiqce. C'est aii^si qu'on appelmt au-» 
trefois en Franee , ei qu op appelle encore en Italie on$» 
assemblé, demusidens ou d'amateur, . à laqaeUe lés 
François ont depuis donné le notn de concert, (Vp^e» 
Concert.) 

AciuDÉMiE AGYALE DE MusiQUE. C'est le ûti^e que porte 
^cor^ aujourd'hui l'Opéra, de I^ris« J^ne dirai rien 
ici de cet établissement çâébre y. sinon que de toutes 
les académies du royaume et du monde, c'est assuré- 
ment celle qui fait le plus de.)[>ruit. (Voyez Opéba,) 

Accent» On appelle ainsi , selon lacçeption la plusi 
générale, toute n^odificsition dç U voix parlante d9|is 
la durée ou dans le ton des syllabes et des mots dont 
le^steoorfi e&t:0wapo^;,cé qui montré un rapport 
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très exact 6att*e les deux usages des accents ef les deux 
parties de la mélodie , savoir le rhythme et Tintona- 
tion. AccentuSy dit le granimairien Serras dans Do- 
nat, quasi ad cantus. Il y 'a amant dacc«At^' différents 
qu il y a de manières de modifier ainsi là voix ; et il y 
a autant de genres d'accents qu'il y a de èauses géné^ 
raies de ces modifications. 

On distingue trois de ces genres dans le simple dis- 
cours : savoir , Y accent grammatical , qui renferme la 
régie des accents proprements dits > par lesquels le soq 
dessyllal/eseêt gfave ou ttigti^-et eôlledela<juantité» 
par laquelle chaque syllabe ett bré¥0 otii lengtie : 1 W 
cent logique ou rationnel , que plusieurs confendéUi 
mal à propos avec le pré^dehti; ceCte^secônde sorte 
A^mxefit indiquant lé rapport , 1à contiexion {^4» oh 
moins grande qua les propositions et les idées ont éâ* 
tre elles , se marque en partie par îa poiictuatioii : en- 
fin Vàceent pathétîqtie ou oratéice ^ qui , par cKîverses 
inflexions de voix , par un ton plàs oti moins élevé «^ 
par 4m parler plus vif ou plus lenf , exprime léssetiti^ 
mauts dont celui qm parle est agité , et les commuai- 
que à ceux qui Técoutent. L'étude de ces divers tf^ 
céntÊ et de leurs efflsts dans la langue- doit être la 
grande affi^f'e du ïUifeiciéii; ef Déays d'HaliCamasse 
regaiide avee raisoti Yétccentéû général coinuie ht s«^ 
meiice de toute mtrsique. Aussi detbnA-nous adfûettre 
pour une màtimô iucoutedtable qaë le plo^ ou moîti9 
û^ accent est la vraie cause cpk rend les langues plua ou 
moins ôrasicàles : cai- quel *éroît le rtp^dr* delà nsni- 
sique au discours si les fous de ta voit chaiiftatite' n f^ 
mitoieiït les<ie€0>t^^.de la pardlé? D'^y^l smt quemoin» 
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line langné a de pareils accents ^ plus la mélodie y doit 
être monotone , latiguissaifte et fade, à moins qu'elle 
ae cheitibe dans le luttît et la force des sons le charme 
qa'èlle tie peut trouver dans leur variété. 

Quant à Yaccent pathétique et oratoh^ , qui est Fob- 
jet lé plus immédiat de la musique imitative du théâ* 
tl*e , on ne doit pas opposer à la maxime que je viens 
d'établir que tous les hommes étant sujets aux mêmes 
passions doivent en avoir é0alement le langage : car 
autre chose est Tocc^nf universel de la nature, qut ar- 
rache à tout honune des crisînarticuTés , et autre chose 
Vaccent de la langue , qui engendre la mélodie particu- 
liére à une nation. La seule différence du plus ou moin^ 
d^imagmatiou et de sensibilité qu^dn remarque d un 
peuple à l'autre en doit introduire une tnflbité dans IV 
diome accentué» si j^ose parler ainsi. L'ABemand, par 
exemple ; hausse égalemeilt et fortement la voiit dans 
la colère; il crie toujours sur lé même ton. L^Italien, 
que mille mouvements divers agitent rapidement et 
sQceessivementdans le même cas, modifie sa voix de 
mill^ manières : le même fond de passion régne dans 
son ame; mais quelle variété d'expression dans ses 
aeeents et dans son langage ! Or, c'est à cette seule va^ 
riécé, quand le musicien sait l'imiter, qu'il doit Téner* ^ 
gié et la gtace de son chant. 

Malheureusement tous ces accents divers , qui s^ac- 
cordent parfaitement dans la' bouche de Toratenr , ne 
sont pas si faciles à cohcilier sous la plume du musi- 
cien , déjà si gêné parles régies particuHènes de son 
art. On ne peut douter que la musique la plus parfaite 
on du moins la phis expres^ive'ne soit celle où tous les ' 
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accents sont le pLus exactement observés; maid ce qui 
rend ce concours^ difficile'est que trop derégle$.da»sr 
cet art sont spjettes à se contrarier mutuellement^ e^ 
se Contrarient d'autant plus que la- langue e&i moin» 
musicale; car nuHe ne Feât parfaitement r autreuïent 
ceux qui s en servent chanteroient au l^u do parUer.^ 

Cette extrême difficulté de suivre à-la-fois les règles 
de tous les accents oblige donc souvent ie composi-» 
teur à donper la préféreni^à Tune ou à l'autre , selon 
les divers genres de musique qu'il traite. Ainsi les airs 
d,e dapse exigent surtout un accent phythmique et ca* 
dencé dont en chaque nation le caractère est déterminé 
par la langue. V accent grammatical doit être le premier 
consulté dans le récitatif, pour r^dre plus sensible 
I articulatioitdes mots, sujette à se perdre par Jb rs^ 
piditédu débit d^us la résonnance harmonique': mais( 
Vaccent passionné Vemportj^ à son tour dànB les airs 
dramatiques; et tous deux y sont subordonnés, &«r^ 
tout dans là symphonie, à une troisième sorte d ac- 
cent, qu'on pourroit appeler musical, e^ qui , est en' 
quelque sorte déterminépar l'espéce de mélodie qiQe l0 

' musicien veut approprier aux paroles. . ' • ■ ^ 
. ^B effet le premier et principal objet de toute musî- 

, que est de plaire à l'oreiUe : ainsi tov^t ^ir^doit avisif un- 
chant agréable: voilà la première loi, qu'il n^e^t j^^^ 
mais permis d'enfreindre. L'on doit donc première- 
ment consulter la méloéie et Vaccent musical dans le" 
dessein d'un air quelconque : ensuite, s'il est question 
d'un chant drama-tique et imitatif , il feut chercher 
T^iccenf pathétique qui donne au sentiment souexpres- 
•si^]^ ;. çt Vaccent rationnel par lequel le musicien rend 
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avec justesçe les idé^ du poète ; car pour ioapirer aux . 
autres la cfapleur dont nous sommes animés en leur 
parlant , il f;^ut leur faire entendre ce que nous disons. 
Vaccent grammatical est nécessaire par la même rai- 
son; et cette régie, pour être id la dernière en ordre, 
n'est pas moins indispensable que les deux préçéden*. 
tes,. puisque le sens des [»*opositioiis et des phrases 
dépend absolument de celui des mots : mais le musi« 
cien qui sait sa langue a rarement besoin de songer à 
cet accent; il ne sauroit chanter 3on air sans s'aperce- 
voir s'il parle bien ou mal, et il lui suffit de saipoir 
qu'il doit toujours bien parier. Heureux toutefois 
quand une mélodie flexible et coulante ne, cesse ja- 
mais de se prêter à ce qu'exige la langue! Les musî^ 
ciens François ont en particulier des secouris qui ren- 
dent sur ce point leurs erreurs impardonnables^ et 
surtout le Traité de la Prosodie française de M. l'abbé 
d'Olivet, qu'ils devroient tous consulter. Ceux qui se- 
ront en état de s'qlever plus haut pourront étudier la 
Grammaire de Port-Boyal ^ et les savantes notes du phi- 
losophe qui l'a commentée; alors en appuyant l'usage 
sur. les régies, et les régies survies principes,: ils se- 
ront toujours sûrs de ce qu'ils doiveat faire dans l'em- 
ploi de Yaccent grammatical de toutç espèce. 

Quant aux deux autres sortes d'accents^ on peut 
moins les réduire en règles, et la pratique en demande 
moins d'étude et plus de talent. On ne trouve point de 
scmg froid le laiigage des passions^ et c'est uue vérité, 
rebattue. qu'il faut être ému soi^rméme pour émouvoii^ 
les autres. Rien ne peut donc suppléer , dans la re^ 
cherche de l'occeia pathétique , à ce génie qui réwUe 
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à volonté tous les semunentq ; et il n'y a d autn» art en 
cette partie que d atlamer en ^n propre jxxur ]e feu 
quon veut porter dans celui dés autres. ( Voyea Gé- 
nie» ) E8t41 question de ï accent rationnel, T^rt a tout 
aussi peu de prise pour le saisir, par }^ raison quon 
n apprend point à entendre à des sourds. Il fiwt avouer 
au^si que cet accent est moin^ que les autres in ressort 
de la mnsique, parceqn elle est bien plus le langage 
des sens que celui de Tesprit. Donnea donc au musi* 
cien beaucoup dimage% ou de sentiments et peu de 
simples idées à rendre; eai' il ny a que les passions 
qui chantent, rentendeiûent ne fait que parler. 

ACGKNT. Sorte d agrément du chant francois, qui 
se notoit autrefois avec la musique, mais que lea 
maîtres de goût du chant marquent aujourd'hui seur 
lement avec du crayon jnsqu à ce que les écoliers sa- 
chent le placer d'enx«mémes. L'accent ne se pratiqul^ 
que sqr une syllabe longue, et sert de passage d-une 
note appuyée à une autre note non appuyée, placée . 
sur le même degré ; il consiste en un coup de gosier 
qui élève le soq 4^un degré , pour reprendre à Tinstanl 
sur la note suivante le mteie. son d pu Toi^ est parti. 
Plusieurs dotmoient le nom de plainte à Vaœent^ 
(Voyez le signe et Teffet de ïaaxnt^ planche 3, 

Accents. Les poétps emploient souvent ce mot au 
pluriel pour signifier le chant même, et laccompa* 
gnent ordinairement d-une épithéte, comme ^o^, 
tendres^ tristes accent t alors ce mot reprend exacte*-: 
ment le sens de aa racine; car il vient de can^iv, 
cantm , d^o^i Ton ^ fait acce^ui*, oomMaeconeentm, 
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Accident, AggiDbktel. On nppMe pKciéenti ou 
signes aceiJeniels les bénlols , dièses ou béqavres qui ae 
trouvent par aceide&t dam le^ceumnt dW air^ et qui 
par conséquent n'étant pas à la clef ne se rapportent 
pas au mode ou ton prinâpal. ( Voyez Dièsb, Bj^ol, 
Ton, Mode „Glef TRA]^8P08ÉB«) 

Ou appelle aussi lignes ûceidenteUes celles qu*on 
ajoute au-^lessus ou au<lessous de la portée ^our 
placer les notes qui passent soç étendue. (Voyer 
Lions , PbBTÉB; ) 

Accolade. Trait perpeudiculaire aux lignes, tiré 
à la marge d'une partition, et par lequel on joint en* 
seaible le3 portée® de toutes les parties. Gomme toutes 
ces parties doivent s'exéeuter en même temps, on 
compte les Ugnes d'une partition , mm par les por-^ 
tées .mais par les accokàks^ et tout ee qui est copapris 
sous une accolade ne forme qu'uîie seule ligue.; 
( Voyez Partitioii. ) 

Accoif9A6VATEnR. Gelui qui dails un concert accom* 
pagne de Torgue , du davecin , ou de tout ai^re instru» 
ment d'aeeompaguement. (Voyez AGCOM»AGKBif»»r.) 

ilfaut qu^un bon accompagnateur soit graud omsi*^ 
cien, qu il saebé à fond Tliarmonie^ qu'il conuoiase 
\Àtào sou clavier, qu'il ait Toreille sensîUe, lesfloîgtf 
souples , et le goût sûr. 

G^est à ïaéeompagnaUur de doimer le ton aux voix 
0t le mouvemeut à rorohestre. La premi^e de dea 
fanctiesis exige qu il ait toujours sons un doigt la aote 
du ckant pour la Itwpper au besoin , et aontenir 09 
rsknettre la voix quaud elle foiblit ou s'^re. La se-* 
cobde emg^ qu'il m»rque la basse et son 
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ment par des coups fermes , égaux , détachés , et bien 
réglés à tous égards, afin de bien faire sentir; la me- 
sure »ax concertants, surtout au commencement des 

airs. 
' On trouvera dans les trois articles suivants les dé- 
tails qui peuvent manquer à celui-ci. < 

AccoMPAOUEMENT. C'est rexécutiou d'une harmonie 
complète et régulière sur un instrument propre à la 
rendre, tel que Torgue, le clavecin, le téorbe, la gui' 
tare, etc. Nous prendrons ici le clavecin pour exem- 
ple j d autant plus qu il est presque le seul instrument 
qui soit demeuré en usage pour V accompagnement. 

On y a pour guide une des parties de la musique, 
qui est ordinairement la basse. On touche cette basse 
de la main gauche, et de la droite Tharmonie indi- 
quée par la marche de la basse , par le chant des 
autr^ parties qui marchent en même temps , par la 
partition qu'on a devant les yeux, ou par les chifires 
quW trouve ajoutés à la basse. Les Italiens \mé- 
priseût les chiffres; la partition même leur est peu 
nécessaire ; la promptitude, et la finesse de leur oreille • 
y suppléent , et ils accompagnent fort bien sans tout cet 
appareilv. Mais ce nest qu^à leur disposition natu- 
rdite qu'ils «ont redevables de cette facilité, et les 
autres peuples, qui ne sont pas nés comme eux pour- 
la musique, trouvent à la pratique dé Yacçompagne- 
ment des obstacles presque insurmontables : il faut 
des bah et dix années pour y réussir passablement^ 
Quelles ëont donc les causes qui retardent ainsi Tavaun - 
cernent des élèves et embari^ssent si long-temps les 
maîtres , si la^seule^iifficuké de Tart ne fait point cela? * 
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' Il y<^ea a deux priadpalesr: Tune, da^sla nianîài*e 
de chiffjrer les basses; Tautre, dans la médiode de 
ï accompagnement. Parlons d'abord de la preioière. 

*Les signes dont on se sert pour chiffrer Jes basse» 
sont en trop grand nombres il y a si peu d'accQrd» 
fondamentaux l pourquoi fàut-il tant de chiffres pour 
les « exprimer? Ces mémésr si^es sont équivoques, 
dbacurs , insuffisants : par exemple , ils nedéterminent 
presque jamais Tespéce des intervalles qu!ils expri* 
Hl^at, ou, qui pis est,. ifs en* indiquent d'une autres 
espèce. On barre les uns; pour marquer des. dièse»; 
on. en barre d!aixtres, pour marquer des bémols : les 
intervalles majeurs et les superflus, même les dimi- 
nués, s'çxpriment souvent de la même manière i^ 
quand les chiffres sont doubles , ils sont trop confus; 
quand ils, sont simpltes^ ils n offrent presque jamais 
que ridée d^un seul intervalle; de sorte qu on en a 
toujours plusieurs à sous-entendre et à déterminer. 

Gomment remédier à ces inconvénients? Faudra- 
t-il multiplier les signes pour tout exprimer? mais on 
se plaint qu il y en a déjàtrop^ Faudra-t-il lès réduire? 
on laissera plus de choses à^deviner à Faccompagna- 
teur, qui n'est déjà que trop occupé ; et dès qu-on fait 
tant que 'd'employer des chiffres, il faut qu'ils puis- 
sent tout) dire. Que faire defnc? Inventer de nouveaux 
signes, perfectionner le doigter, et faire des signes et 
du doigter, deux moyens combinés qui concourent à 
soulager 1 accompagnateur. C'est ce que M. Rameau 
a tenté aveo beaucoup de sag^ité.daos sa dissertation 
^r les diflerentes. méthodes d'aecompognemeiit» 



Nous exposerons aux laots ch^j/res et doigter les 
moyens qu'il pro[k>se.. Passons aux méthodes. 

Comme lancienne musique n'étoit pas si compo- 
sée que la nôtre m pour le chant ni pour Tharmonie , 
et qu'il n y avoit guère d'atttre basse que la fbnda^ 
mentale, tout ï accompagnement ne consistoit qu'en 
uÉie suite d'accords parfaits , dans lesquds l'accom- 
pagnateur snbstituoit dé temps en temps qndkpie 
shite à la quinte, selon que l'oreille le conduisoit i ris 
n'en savoient pas davantage. Aujourd'hui qu'on a 
varié les modolatious , reversé les parties , surchargé , 
peut-être gâté Tharmonie par des foules de disao* 
nances , on est contraint de suivre d'autres rég^« 
Campîon imagina , dit-on, celle qu'où appelle régie de 
l'octave ( voyeis Règle de l'octave) ; et c'est par cette 
méthode que la plupart des mattres enstigneni «ib- 
core aujourd'hui Y accompagnements 

Les accords sont déterminés par lairàglé del'oeiave 
relativement au rang qu'occupent les notes > de la 
basse et à la marche qu'elles suivent dai^ ua ton 
donné. Ainsi le ton étant connu, la note de la bdsse- 
continue aussi comme, le nmg de cette note dans le 
iMi kr rang de la note qui la précède immédiat 
temenft, et le rang dé la note qui la suit, eu ne 
se trompera pas beaucoup en accompagnant par< la 
té^e de l'octave, si le compositeur a suivi l'har<^ 
ttionie ta plus simple et la plus naturelle : mais c'est 
oe qu'on ne doit guère attendre de la musique 
d'aiijourd' hm , si ce ar'est peut-être en Italie, oii 
rfaarmome parolt se simplifier à mesure qu'elle s'sè^ 
tère ailleurs. De plus , le moyen d'avoir toutes ces 



cfaoset ineeMantoent préàentlift? et, vtandis que Tao- 
«ooQpagmiteiirs'eniiislnttt) cfiiedevîeiiiieittleffdoîgt»? 
A peine atteiàt^n on aeoord qu'il s'en offire un autre, 
et le moment de la réflexion est prëdsémeàt celui de 
Texéeution» Il a y a qu une habitude consommée de 
mitip^qne, une expérience réfléeliiey !& £gicilité de. lire 
une li]gne de mnsique dun coup d œil, qui puissent 
aider en oe moment : encore les plus habilei se trom- 
pent^îls avec ce secours. Que de fautes échappent, 
durant Tis^iécutiQ^ , à raocompagoateur* le* mieux 
exerce! 

Attendra^Km V même pour accompagner, que l'o- 
reîUe soitfonDé6,.c|uon sadie lire aisément ^t rapi- 
dement toute musique, quon puisse débrouiller à 
livre ouvert une purtition?. Mais en fùtroxk là, on au- 
rait encore besoîa d'uQe habitude du doigter fondée 
sur d'autres principes d'^çoon^pagn^rnsnt que. cens 
qu'on a donnés jusque M* Rameau. 

Les mattres zélés, ont bien^seqti l'insiiffisance de 
leurs régies : pour y suppléer ils ont eu leopurs à 
rénuméitition et à la description des consonn^nces 
dont chaque dissonance.se prépare^ s'accoippagne, ^t 
se sauve dans tous les différents cas : détail prodigieux 
que la mnlliliide des dissonances et de leurs combi- 
naisons lait asste sentir, et dont la mémqîre^ demeure 
accablée. 

. Plusieurs conseillent, d'apprendre la compositioip 
avant de passer à ïaccwnpagnemeKkt: oomoke siVap- 
compagnememt n'étoit pas la ^composition même,, 4 
rîtovention pMs, qu'il fy^t de plus au compositeur! 
c'e^t connue si ron.proj^psqît de commencier par se 
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fislire orateur pour apprendre à lire. Gombiea de gens 
.au contraire veulent que Ton commence par Yacœrn^ 
pagnement à apprendre la composition! et cet ordre 
est assurément plus raisonnable et plus naturel. . 

La marche de la basse, la régie de Foi^taye, la ma* 
nière de préparer et sauver les dissonances , la com- 
position: en général, tout cela n« concourt guère quà 
mOQjtrer la suecçs^a d'un accord à un autre; de sorte 
qua diaque accord^ nouvel objet, nouveau sujet de 
réflexion. Quel travail continuel ! quand Tesprit sera- 
t-il assez instruit, quandd oreille çera-t-elle assez exer- 
cée pour que ks doigts ne soient plus arrêtés? . . 

'Tellesi-sont les difficultés que M. Rameau s'est pro- 
posé d aplanir par ses nouveaux chiffres et par ses 
nouvelles régies d^ accompagnement. 

Je tâcherai d'exposer en peu de mots les princ^es 
sur lesquels sa méthode est fondée. 

Il n'y a dans Ttermonie que des consonnances et 
des dissonances; i! n'y a àoùc que des accords cou- 
sonnants et des accords dissonants. 

Chacun de ces accords est fondamentalement di- 
visé par tierces. ( C est le système de M. Rameau. ) 
L accord consonnant est composé de trois notes , 
comme uf mi sol; et \fi dissonant de qaatre , comme 
sol si Te fa 'y laissant à part la si^position et la suspen- 
sion, qui, à la place d^s notes, dont elles exigent le 
retranchement, en Introduisent d autres comme par 
licence ; mais \ accompagnement n'en porte toujours que 
quatre. (Vdyez Supposition et Suspension.) • • 
, Ou des accords consonnants se succèdent, ou des 
accords dissonants sont suivis d'autres woords di»- 
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sonanis , ou les consonnants et les diBScmants sont 
eotrelacés. 

L'accord xM)nsoimant pariait ne convenant qa*à la 
tonique, la succession des accords consonnants* four- 
nit autant de toniques , el par conséquent autant de 
changements de ton. l" ; ^ 

Les accords dissonants se accèdent cNrdinairenieiit 
dans' un même ton, si les scms n y sont point altérés. 
La dissonance lie le sens harmonique , un accord y fait 
désirer Tautre, et sentir, que la phrase n'est pas finie. 
Si le ton chaiige dans cette succession , ce changement 
est toujours annoncé par un dièse ou par un bémol. 
Quant à -la troisième succession ,> savoir Tentrelace- 
ment des accocds coosonnants et dissonants ^M.. Bar 
nieau la^réduit à deux cas. seulement; et il prononce 
en gfénéral qu'un accord consonnant ne peut être imr 
médiatement précédé d'aucui^ autre accord dissonant 
que celui de septième delà dominante-tonique, ou de 
celui de sixte-quinte de la sous^dominante, excepté 
dans la cadence rompue et dans les suspensions ; en- 
core prétendoil qu'il n'y a pas d'exception quant.au 
fon<ï. Il me semble que l'accord parfait peut encore 
être précédé de l'accord de septième diminuée, et 
même de celui de sixte-superflue; deux accords origi- 
naux , dont le dernier Ae se renverse point. 
. Voilà donc trois textures différentes de^ phrases 
harmoniques : i . des toniques'qui se succèdent et for^ 
ment autant de nouvelles modulations; 2, des disso- 
nances qui se succèdent ordinairement dans le même 
ton; 3. enfin des consonnanceaetdes dissonances qui 
s'eotrelacept, et où la consonnance est, selon M. Ba- 
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OMftu, nécessiâireiiient précédée de la septièiiiê de Ja 
dominante, ou de la sixte-quinte de la sous-doRÎîaame; 
Que reelS't^il donc à faire poi^r la faciiîté de Yweonipa- 
gnement ^êinoa d'indiquer à TaceoiKpagnatéur cpieMê 
est celle de ces t^tiires qui régae dans ce qu'il mccam- 
pagne? Or c'est ce que M. Rameau veutqM'oa.exécute 
arec des caractèireâ de son invention. 

Un seul signe peut aisément indiquer lé ton y la to* 
nique, et son accord. .> 

De là se tire la oonsoissanoe des dièses et des bé- 
mpls qui doivent entrer daaa la composition des sut- 
cXNrds d'mne tonique à une autre. -^ 

La succession fondamentale par tierces ou par ipiin^ 
tes , tant en montant qu'en descendant y donne la pre^ 
mièfsetexturedes phrases harmoniques , toute compo- 
sée d'aecords confsomla^ts;' 

La succession fondamentale par quintes ou jpar 
tierces, en descendant, donne 1« seconde texture^ 
composée d'acc€H'ds dissonants , savoir des accbrdsiée 
septième; et cette succession donne une faarmonie 
descendante. 

L'harmonie ascendsante estiourilîe par une succe^ 
sion d6><{uînte$ en moatant où de quartes en^ deseei»- 
dant, accompagnées de la , dissonance propre à cette 
succession ,.qui est la sixte-ajonlée ; et c'est la troisième 
lestiire des p£u:uses harmoniques..Clette demière>n'a- 
vmt juaquHe» été observée par personne ^ pas^ même 
par ifiti Hameau, quoiqu'il en ait découvert le prm- 
eipe dans Ittcadenoe. qu'il appelle itrégulihné Ainsi, 
par les régler ordkinres, Ffaamome qui naît d'ui^ 
- succesakMfr de dissonances d^cend toujours , quoiq^ , 
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selea les vrais principes et selon lu ntson, elle doiye 
avoir en montafit une progression tout aussi régulière 
qu en descendante 

Jjes éad^cesfeddaHientaled donnent la qaatriànw 
textnre de^ hrases hieirmoniqueSy oàf les consonnanœs 
et les dissonances s'entrdbcent* 

Toutes œs textures peuvent être indiquées par de$ 
caraetères singles, ohûrs, peu noodireoxV qui puîa»> 
sent en même t«nps indiquer quand il le faut la di»^ 
sonance en général ; car TespéGe en est toujours déler* 
BÉtnée par la textui^ meniez On commenoe par s'excr»* 
cer sar ces textures prises séparément; puis on les* 
£dt succéder lies unes aux autres swr diaque ton et 
sur chaque mode suceessivement. 

Avec ces précautions, M. Bameam prétend qoW 
apprend plus d accompagnement en six mois qu*ou 
n en sipprenôit auparavant en- six ans, et il a l'expé- 
rience pour lui. (Voyez CHtPFRfiB-et Doigter. ) 

A regard de la manière d'aeoompagaer aivee iMeiiÎJ 
gexice , comme elle dépend plus dèTusage et du igoûi 
que des régies qu on en peut donner^ je me contente-' 
rai de faire ici quelf|ues observations générales que ae 
doit ignorer aucun afccompagnateur. 

L Quoique dalis les principes de M. Rameau Voit 
dcNfve toucher tous les s^oas de chaque accord , il ftult 
bien se gàt<der de prendre toujours c$tte ré^le à ^^ 
lettre. It y a des accords qui serorent insupportables 
avec tout ce remplissage. Dans la iptupairt des accords 
dissonaËits, surtout daitis les accords par supposition^ 
il y a quelque son à retraneher' po«r en diminuer fe 
dureté: ce son est qu!e)quefois la seplièMe, quelqule^ 
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fois la quinte; quelquefois Tuoe et Vautre se retrali- 
chept. Ou retranche encore assez souvent la quinte 
ou Toctave de la basse dans les accords dissonants ^ 

•s 

pour éviter des octaves ou des quintes de suite qui 
peuvent feire un mauvais effet, surtout aux extrémi- 
tés. Par la même raison, quand la note sensible est 
dans la basse, on Jne la. met pa» dans Y accompagne- 
ment; et Ton double au lieu de cela la tiercse ou la sixte 
dans la main droite. On doit éviter aussi lesintervalles 
de seconde , et cl avoir deux doigei^ joints^ car cela fait 
une dissonance fort' dure, qu'il fiiut garder pour quel- 
ques occasions où Texpression la demande* En géné- 
ral, on doit penser en accompagnant que, quand 
M. Rameau veut quon remplisse tous les accords, il 
a bien plus d'égard à la mécanique des doigts et à son 
système particulier d^ accompagnement y qu'à la pureté 
de rharmonie. Au lieu du bruit confus que fait an pa- 
reil accompagnemeht , il fautchercher à le rendre agipéa- 
ble et sonore, et faire qu'il nourrisse et renforce la 
basse , au lieu de lar couvrir et de 1 étouffer . 

Que si Fon dflunande comment ce retranchement de 
sons s accorde avec la définition de ï accompagnement 
par une harmonie complète, je réponds que ces re- 
tranchements ne sont , daQS le vrai , qu'hypothétiques , 
et seulement dans le système de M. Rameau ; que, 
suivant la nsture , ces accords , en apparence ainsi 
mutUés , ne sont pas dtoins complets que les autres , 
puisque les sons qu'on y suppose ici retranchés les 
rendroient choquants et souvent insupportables; 
<|Li''en effet' les accords dissonants ne sont point rem- 
plis dans le système de M. Tartini comme dans celui 
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de M. Rafii<iau;-^ue par oonséquoit des accords défiée- 
tiieux dans celui-ci sont coiiiplet3 daasl autre; qu eiir 
fin le bon goût dans Texécution denîaadant qulcm s'é- 
carte sonveiït de la régie générale , et Vacœmpagnement 
le plus régulier n'étant pas toujours Upluis agréable, 
la définition doit dire k^-régle , et Tusage apprendre 
quand on s eu doit écm^ter. 

II. On doit toujours proportionner le bruit de IW- 
compagnement au caractère de la musique et à celui 
des instruments ou des voix que Ton doit accompa- 
gner. Ainsi dans*un chœur on frappe de la main-^lroite 
les accords pleins; de la gauche on redouble Toctave 
ou la quinte, quelquefois tout Vaccord. On en doit 
faire autant dans le récitatif italien; car les sons deJa 
basse, n'y étant pas soutenus, ne doivent ^e fisûre ent-. 
tendre qu*ayec<toiii^ leur harmonie , et de manière à 
rappeler fortement et pour long- tetfips l'idéede la mo- 
dulation . Au contraire , dans un air lent et doux , quand 
on n'a qu'une voix Mble ou un seul instrument à ac- 
compagner, on retran^e des sons y on arpège douce-' 
ment, on prend U'petit clavier. En un mot ou- a tou-* 
JQvrs attention que V accompagnement ^ qui n'eSt fait que 
pour soutenir et embellir le chant, ne le gâte et ne le 
couvre pas. 

III. Quand on frappe les mêmes' touches pour pro- 
longer le son dans une note longue oa^ ooe tçnue, que 
ce soit plutôt au commencement deJa mesure ou du 
temps fort, que dans un autre moment : on ne doit 
rebattre qu'en marquant bien la mesure. Dans letéci- 
tatif italien, quelque durée que puisse avôirime noie- 
de busse, il lie faut jamûr la frapper qu'une fins et^ 
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fortement avec tout ^son accord ; on refrappe seule* 
ment Taccord quand il change sur la même note : 
mais quand nn aocompagfnemeut de iriolpoi» régne 
sur le récitatif^, alors il faut soutenir la basse el; ^i ar- 
péger laçcord. 

IV^ Quand en accomgagne de la musique voc^e, 
on doit par Y accompagnement soutenir )a voix, la. 
guider, lui donner le ton à toutes les rentrées, et Ty 
remettre quand elle détonne : . 1 accompagnateur , . 
ayant toujours le chant sous les yeux et l'harmonie 
présente à Tesprit, est chargé spécialement dempé* 
<^er, que la veux ne s'égare. ( Voyes Accompagnateur^} 

V. Oa ne doit pas acoompaguer de la même ma^ 
nièrela musique italienne et la françoise* Dans celle- 
ci, il faut soutenir les sons, le^ arpéger gracieuse- 
ment et continuellement de bas en baut^ rexpplir tou- 
jours Tbarmonie autant qu^il se peut, jouer propre- 
ment )a basse, en un mot se prêter à tout c^ qu exige 
letgenre. Au contraire, en accompagnant de Titalien, 
il faut frapper simplement et détaeber les notes de la^ 
basse» n y faire ni titilles ni agi^ments, lui conserver 
la marche égale et simple -qui lui couvient ; YtwQmpar 
gnement doit éirO' plein, sec et sans nrpéger, excepté 
le cas dont j ai parlé numéro UI, et quelques tenues 
ou ppintsHdWgue. On y peut sans scrupule retrancb®^ 
des sons; mais alors il faut bien choisir ceux qu ou 
fiMt entend^ ; en aorte i|u'ils se fondent dans Thar^ 
VMm% ftsie mariant bien avec la voîpk. Le^ Italiens m 
veulent pas quon eiâende rien dans YfiCQompftgne-^ 
mmt m xlans. la busse qui puisse disivaire im mp-^ 
ipent l?oi:ei)le du stimA; et leups ^cçomp^^f^eme^^ #ont 
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toujours dirigés sur ce prîii<^{N$ que le plamr et Vau 
teDtîon s'$vaporent ea se partageant. » 

yi. Quoique ïaeeothpagnement de l'orgue soit le 
méiQe que ccdui du davecin , le goût en est très diffé- 
rent. Comme les sops de Torgiea sont soutenus, la 
mardie •en doit être plus liée et* moins sautillante: 
il faut lever la main eqpère le moins quHi se peut, 
glisser les doigts d^une toucbe à l'autre, sans dfer 
otttx qui , dans la place où ils sont , peuvent servir à 
Tacoord où Ton passe. Rien n^est si désagréable que 
d'entendre hacker sur Torgue cette espèce d'oeçom- 
pagnement sec, arpégé, q&om est forcé de pratiquer 
sur le clayecin. (Voyez le mot Doigter. ) Ëi^ général 
Tovgue , ûst instruffient si sonore et ^ majestueux , ne 
s'aasocio avf c aucun autre , et ne fait qii'un mauvais 
eSht dans Yaecampagnet»eniy si ce n'est tout, au plus 
pour ferl^fiep les nppîenes et les chœurs. 

M. Rameau , dans ses Erreur^ sur la musique , vient 
d établir ou du moins d'avapEicer un nouveau piincipe 
dont il ^le censure fort de navoir pas parlé dans 
l-Ëncyclopédie; $avoirque fctoeompagnêmênireptfésente 
le corps sonore. Comme j'exa»^iié ce prineq>e chins un 
autre écdit, je me dispenserai -d'en parler daps eet 
article , qui n'est déjà que trop long. Mes disputes avec 
M. BaiBeau somt le$ choses du mondç les plus inutiles 
au progrès de Tart, et par conséquent au but de'oe 
Dietionoaire. 

▲ocoif SAONfiHBNT est oncore toufe parée de basse 
on d'outre instrua^oit, qui est eompp;^ sous um> 
ohant pour y fidreharm^K^îe* Ainsi un 9oh de violon. 
s'«CQompagne du violoncelle ou du ctttvecin , et ùb 
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accompagnement de ftûte se marie fort bien ayec la 
voix. L'barmome deVaccompagnemerU ajotHe à Tagré- 
ment du ^h^nt, en reodaq^ les sons, pi us : sûrs, leur 
effet plus doux, la modulation plus sensible, et por- 
tant à l'oreille un témoignage de justesse qui la flatte. ■ 
Il y a méme^ par rapport aux voix, une forte raison 
de les f^ire toujours accompagner de quelque instru- 
ment, soit en, partie, soit à Tunisson; car quoique 
plusieurs prétendent qu'en chantant la voix se mo-. 
difie naturellement selon les lois du tempérament. 
(voyez Tempérament), cependant rexpérience nous 
dit que les voix les plus justes et les mieux exercées 
ont bien de la peine à se maintenir long-temps dans la 
justesse du ton , quand rien ne les y soutient* A force 
ée chanter on monte ou 1 on descend insensît^lement; 
et il est très rare qu on se trouve exactement en fims- 
^ant dans le ton <l'où: Ion étoit piarti. C'est pour em- 
pêcher ces variations que Fharmonié d'un instrument 
est employée^ elle maintient la voix dans le mêmedia- 
pason ,^u l'y rappelle aussitôt quand elle s'égare. La 
basse est de toutes les parties la plus propre à l'ocçom- 
pagnement, celle qui soutient le mieux la voix , et satis- 
fait le plus l'oreille, parcequ'il n'y en a point dont les 
vibrations soient si ibrtes , . si déterminantes , ni qui 
laisse inoins d'équivoque, dans le jugement de l'har- 
monie àmdamentale. 

Accompagner, v, a, et n. C'est en général jouer les 
parties daccQmpagnement dans l'exécution d'un mor- 
Oeau de musique; c'est plus particulièrement, sur un» 
instrument convenable, frapper. avec chaque^note de^ 
la basse lés accords qu'elle )doit porter, et qui s ap- 
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peUent racoompagiiement. J'ai suffisamment expliqué 
daBS les précédeats articles en quoi consiste cet ao- 
compagnement. J'ajouterat seulement que ce mût 
même avertit ccdui quia^oom^a^nedans un concert qu il 
nest chargé que d-une partie accessoire^ qu'il ne doit 
s'attacher qu à en faire valoir d'autres , que sitôt qu il 
a la moindre prétention pour lui-même, il gâte Texé* 
cution, et impatiente à-la-fois les concertants et les 
auditeurs; plus il croît se feiré admirer, plus il se 
rend ridicule ;étsitètqu'àforcede bruit on d'ornements 
déplacés il détourne à soi l'attention due à' la partie 
piincipale, tout ce qu'il mpntve de talent et d'exéou- 
tion montre à4a-fois sa vanité et son mauvais goût. 
Pour aoaompagner avec intelligence etatec applaudis- 
semen^, il ne faut^nger qu'à souteniv^vet faille valoir 
les psirties essentielles., et c'est etéctiiier £01^ hsfl^le- 
ment la sienne que d'en faire sentir l'effet sans la lais* 
ser remarquer. 

AGcoiin,*5. m. Union de deuk- ou plusieurs 90ns 
rendus à:la'-fois, et forinant a&sembte im toiut har* 
mcmique. ' 

. L'harmonie naturelle produite par la> résônnanee 
d'un corps jsonoreest composée de ^troi^ sons difiRS* 
réâts, :sans ciwapter leurs octaves,^ lesquels forinent 
entre. eux l'^accon/ leiptusagrâible etle plus'parfeit 
qtte ran>puîs8e exrtendre :i'd'où on l'appielleparexcel-^ 
lence, ^accord par/iàt* i Ainsi pour rendre- Gomjdéle 
l'harinonie, il faut que chaque aocord ^oil au moins 
coiùposé de trbissons. ^Aussi les musidenS' trouvei^l-^ 
ils dans le trio la pei*feetxpn harmonique , soit pal*cë- 
qu'ils y emploient les accords en entier , soit parceque » 

XIT. 3 
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daiM les éccasidtts où Us met les «mploieiit pas en en- 
tier , ils ont lait de donner ie ehadi^ à 1 oreille, et de 
kii pelng^uader le contraire) en lui pré^ntant les sons 
principaux xles mxorés de manière à lui faire oublier 
les autres. (Voyez Trio. ) Clependant Toctave du son 
|)rincipàl produisant de nouveaux rapports et de nou- 
velles consounances par les compléments des* iuter» 
Vallès ( voyez CSomplément ) , oh ajoute ondinaireinent 
cette «dbave pour avoir ren^cÉivble de toutes les cod- 
sfiimaBces dans un même acçof^, (Voyez Conson- 
fftàmiE. ) De plus , ladditibn de la dissonance (voyez 
DffSèONANGf: ) produisant i^n cfuatriènle son ajouté à 
Y^aceord parfeit , cest une. nécessité^ si Ton veut rem- 
flir ïacedrd^ d avoir tiné quatiième partie pour expri- 
oieh*. cette dîsaèaancev Ainsi la suhe des âcc^rvb ne 
péiif être complète et )iée tpi'au ttvoyen de quatre 
parties. 

On divise les accords en parfaits et imparfints. 
LWecordipàrftit est celui dotat nous venons de parler , 
lequdi est eouaa^ôsé An séo. fondamental au gravé-, de 
sa tierce , de sa quinte , et de son octave : il se subclivise 
eu majem* ou mineur, selon respéce de sa tierce. 
( Vq^z M'Ajiri>R^ Mineur. ) Quelques auteurs donnent 
apssi'le uèm dep(iç^<;f àtoruslesttod<)r«b, m^né^dîs* 
soilafits^ dont le sou fotidaméntal est «u grave. Les 
accords împariaits sont'eeut où régne la^ixfeiSRi iîeu 
ée là quinte-, et^n général tous^eux où le son giwvé 
uest pas le fondanentaL Ces dénominaftiona, qui 
oiit été données avaut que rt)u connût ia basse, rfbn- 
daœeniaBJie, sont 'fort tuai a^tjpKquées: odilesid'a«lonfr 
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directs ou renversés sont beaucoup plus convenables 
dans le même sens. (Voyez Renversement. ) 

Les accorda se divjseiit epcpre en consonnants et 
dissonants. Les accords consonnants sont Vaccord par- 
fait et ses dérÎTés : tout autre acceri est dissonant Je 
vais donner une table des uns et des autres sçlon le 
système de M. IRameau. 
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TABLE 

OE TOUS LES ACGORDS 

. I 

» 

avçus DANS l'harmonie. 



ACCORDS FONDAMENTAUX. 

ACCORD PARFAIT, ET SES DÉRIVÉS. 
Le »on fondamental Sa tierce au grave. Sa quinte au £^ave. 



au grave. 






^ 



t 



m 



zi 



^©rr 



■re- 






à 



m 



-m 1 ^ 

Accord parfait. Accord de sixte. Accord^de sixte- 

quarte. 

Cet accord constitue le ton , et ne se feit que sur la 
tonique : sa tierce peut être majeure ou mineure , et 
c'est elle qui constitue le mode. ' 

ACCORD SENSIBLE OU DOMINANT , ET SE3 DÉRIVÉS. 

Le son fondamental Sa tierce Sa quinte Sa septième 
au grave. au grave. au grave. au grave. 



1 



^ 



m 



\ Â I I Ml 



Accord sensible. De fausse- ' De petite- De triton. 

quinte. sixte majeure. * 

Aucun des sons de cet accord ne peut s'altérfer. 
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ACCORD DE SEPTIÈME, ET SES DÉRIVÉS. , 

Le son fondauén- Sa tiercé Sa chuinte Sa teptièm* 

tal au grave< au. grave. au grave. . au grave. 



m 



m 



m 



â 



I 



Accord De grande- De petite-sixte De seconde, 

de septième. sixte. mineure. 

La tierce , la quinte , et la septième , pe,uvéat s'altérer 
dans cet accord, 

ACCORD DE SEPTIÈME DIMmUÉE, ET SES DÉRIVÉS. 
Le son fondamen- Sa tierce Sa quinte Sa septième 



tal au grave. au grave. . au grave. 



au grave. 



m 



M 




Accord de septiè- I>e sixte majeu- De tiçrce mi- De seconde 
- me dimiiraél^. re, et fausse- nèuré, et tri- • superflue. 

quinte. ton# 

■ 

Aucun des sons de cet accord ne peut s'altél^er. 

ACCORD DE SIXTE AJOUTÉE, ET SES DÉiftlVÉ5. 

- Sa sixte 
' au grave. 



Le son fonda men- Sa tierce Sa quinte 

tal au grave. au grave. au grave. 



d 



■ ■ 



FF=g 



i 



I 



g 



m 



m 



Accord De pétite-sixte De seconde De septième 

de sixte ajoutée. ajoutée. ajoutée. ajoutée. 

Je joins ici partout le mot ajoutée pour distinguer 
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cet accord et «es renversés des productions sembla- 
bles dé Yaccord de septième. 

Ce dernier renversement de septième ajoutée n*est 
pas admis par M. Rameau 9 parceque ce renversement 
forme un accord de septième » et que Vaccord. de sep- 
tième est fondamental. Cette raison parait peu solide. 
Il ne faudroit donc pas non plus admettre la grande 
sixt^ comme un renversement, puisque , dans les 
propres principes de M. Rameau, ce même accord est 
sOif v^it fondamental. Mais la pratique ded plus grands 
musiciens , et la sienne même , dément Texclusion qa^il 
voùdroit établir. 

ACCORD DB SIXTE SUPERFLUE. 




Cet accord ne se renverse point, et aucun de ses 
sons ne peut s^altérer. Ce n'est proprement qu un 
accord de petijte-sixte majeure, diésée par accident, 
et dans lequel on substitue quelquefois la quinte à 
la quarte. 
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ACCOfipS PAR S^DPPOSITION. 

(Voyez Suppo6iTiov. ) 

. ACCORD DE NEUVIÈME, ET SES DÉRIVÉS. 

Le son suuposé lue son fonda- Sa tierce Sa septième 
au grave-. menta] au au grave. au grave. 



grave. 






^ 



1 



â 



■e-r 



I 



à 






IL 



I 



Accord De septième^ De sixte-quarte, De septième, 

der neuvième. et sixte. et quinte. et seconde. 

C^est lin accord de septième auquel on ajoute up 
cinquième son à la tierce au-dessous du fondamental. 

On retranche ordinaireipent la septième, e*est-à- 
dire la q|iîi^^ ^^ ^^^ fondalmeqtal , qui est ici la note 
marquée eu noir; dans cet état V accord de neuvième 
peut se renverser en retranchant encore de Taccom- 
pagnement Foctave de la note qu'on porte à la basse» 

ACCORD DE QUIWTE SUPERFLUE. 




'^^ 



-e- 



' »•»»»» 



•j « •»« 




C'est Vaccord sensible d'un ton mineur au-dessous 
duquel on fait entendre la médiante : ainsi p'est un 
véritable accord de neuvième ; mais il ne se renverse 
point, à cause de la quarte diminuée que donperoit 
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avec la note seusibie lé son supposé porté à Taiga , la- 
quelle quarte est un intervalle banni de rbarmonie. 

wAGCORD d'onzième, OU QUARTE. 

f 

Le son supposé Id. en retran- Le son fonda- Sa septième 
au g;rave. chant deux sons, mental au au grave. 

grave. 



i 

r 



TV 



I 



.uH 



■TP-e- 



SI 



IT 



l 



iii- 



lE 



^ 



Apcord de-neu- 
vième et quarte. 



Accord De septième De seconde' 
de quarte./ et quarte. et quintQ. 



C'est un aècord de septième au-dessous duquel on 
ajoute un cinquième son à la quinte du fondamental, 
On ne frappe guère cet açcore/ plein à cause de sa du- 
T^\ on en retranche ordinairement la neuvième et 
la, septième ) et, pour le renverser , ce retranchement 
est indispensable. 

' • • • ' . 

ACCORD DE SEPTIÈME SUPERFLUE, 
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C'est Vaccord dominant sous lequel la basse fait la 
toniique. 



▲ce 
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ACCORD D£ SEPTIÈME 8UPERFLUB , ET nWE Sflt^EUBSt 



7- 



m 



-e- 



w^ 



C'est Yaccond de $eptièm^ diminuée sur la note sen* 
sible , soi;s lequel la basse fait {a tonique. 

Ces deux derniers accords ne se renversent point» 
parceque la note sensible et la tonique s'entendroient 
ensemble dans les parties supérieures; ce qui ne peut 
se tolérer. 

Quoique tous les accords soient pleins et complets 
dans Cette table , comme il le falloit pour montrer tous 
leurs éléments, ce n'est pas à dire qu il faille les em- 
ployer tels; on ne le peut pas toujours et on le doit 
très rarement. Quant aux sons qui doivent être pré- 
férés selon la place et rùsàgç des accore^s, c'est dans 
ce choix exquis et nécessaire que consiste le plus 
grand art du compositeur. (Voyez Composition , Mé- 
LODiB, Effet , Expression , etc. ) 
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Nous parlerons, aux mots Harmonie, Basse fonda- 
MENTAtE , Composition, etc. , de la manière d^employer 
tous ces accords pour en former une harmonie ré- 
gulière. J^ajouterai seulement ici les obs^vations 
suivantes, 

I. C'est une grande erreur de penser que le choix 
des' renversements d*un même accord soit indifférent 
pour l'harmonie où pour l'expression . Il n y a pas un 
de ces renversements qui n'ait sou caractère propre. 
Tout le monde sent T'Opposition qui se trouve entre 
la douceur de Ja Ikusse-quinte et l'aigreur du triton ; 
et cependant l'un de ces intervalles est renversé de 
l'autre. Il en est de même de la sep1;ième diminuée 
et de la seconde superflue , de la seconde ordinaire et 
de la septième. Qui né sait combien la quinte est plus 
sonore que la quarte? V accord de grânde-sixte et celui 
de petité-sixte mineure sont dçux faces du même 
accord fondamental , mais de combien l'une n est-el|e 
pas plus harmonieuse que l'autre î \J accord de petite- 
sixte majeure , au contraire , n'est-il pas plus brillant 
que celui de fausse-quinte? Et, pour ne parler que 
du plus simple de tous les accords^ considérez la ma- 
jesté de Vaccwd parfait , la douceur de V accord de sixte , 
et la fadeur de celui de sixte-q[uarte, tous cependant 
composés des mêmes ^ons. £n général les intervalles 
superflus , les dièses dans le haut , sont propres par 
leur dureté à exprimer l'emportenfienc, la colère, et 
les passions aiguës : au contraire , les bémols à l'ai^ , 
et les intervalles diminués, forment une harmonie 
plaintive qui attendrit le cœur. C'est ui^e multitude 
d'observations semblables qui , lorsqu'un habile mu- 
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acten isait s en offévaiour, le renient nialtre des afifec* , 
tk>os de ceux qui leGOUteisL 

II. Le choix des înteriFaUes «nifdes n'est guère 
moins important que celui de» accords pour la plmîe 
où Ton doit les éfenployor. G'ciit, par exemple, àaoH 
le has qu'il baxt pkeer les quintes et lés octaves par 
préférence , .dans le haut les^ tiefced et les sixtes. 
Transposez cet ordre , tous ^terei^ Tl^armonie en 
lûssant les méraes^cGonsb. 

III. Enfin, Ton rend les accorda plus harmonieux 
encore en les rapprochant par de petits intervalles 
plus, convenables que les grands à la capacité de 
Foreille. C'est ce qu on appelle resserrer rharmonie, et 
que si peu de musiciens sav^t pratiquer. Les bornes 
du diapason des voix sont une raison de plus pour 
resserrer Içs chœur& On prat assurer qu'un chœur est 
mal fait lorsque les accorcb divergent, lorsque les par-^ 
ties crient , sortent de leur diapason / et sont si éloi- 
gnées les unes de&autres qu'elles semblent n'a voirphis ' 
de rapport entre elles. 

On affile encore accord l'état d'un instrument 
dont lestons fixes sont entre eux-ilans tout? la jus* 
tesse qu'ils doivent avoir. On dit en ce sens qu'un in- 
strument est di.accordj qu'il n'est pas Succord^ qu'il 
garde ou ne garde pas scm^ieooni. La même expression 
s'emploie pour deux voix qui chantent ensemble , 
pour deux sons^^qni se font entendre à-la-'fois , scNt à 
l'unisson, soit ^n oontre^partie. 

Agcoro vmsimhm^ Faxjx AçocaD, Accord faujî , sont 
alitant de difierentes choses qu'il ne faut pas confon» 
dre« Accord dissenoM est celui qui ccmtient quelque 
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dissonance; Accord faux , celui dont les sons sont laal 
accordés et ne gardent pas entre eux la justesse des 
intervalles ;yâtu: accord j celui qui choque Toreille, 
parcequ^il est mal composé , et que les sons , quoique 
justes, n'y formait pas un tout harmonique» 

Accorder des instruments , c ^t tendre ou' lâcher 
les cordes, alonger«ou raccourcir les tuyaux, aug> 
menter ou diminuer la masse du corps sonore, jus-» 
qu'à ce que toutes les parties de TinstruiDent soient 
au ton quelles doivent avoir. 

Pour accorder uu' instrument, il faut d abord fixer 
un son qui serv^ aux autres de terme dé comparaison; 
C'est ce quoa appelle, prendre ou* donner le ton. 
(Voyez Ton, ) Ce son est ordinairement Y ut pour Tor- 
.gue et le clavecin , le la pour le violon et la basse ^ qui 
ont ce la sur une corde à vide et dans ua médium pvo- 
f>re à être aisément sai^-pûrloreille. 

A l'égard des*flûtes, hautbois, bassons, et autres 
instruments à' vent, ils ont leur ton à peu- près fixé, 
qu'on ne peut guère changer qu'eti changeant quel» 
que pièce de Tinalrument. On peut encore les alon- 
ger un peu à l'emboiture des pièces, ce qui baisse 'le 
ton de quelque chose; mais il doit nécessairement 
résulter des tons faux de ce» variations , parceque la 
juste proportion est rompue entre la longueur totale 
de l'instrument et lés.d]ilances d'un trou à Tautre. 

Quand Te ton est déterminé , on y feit rapporter 
tous les autres sons de Tinstrumeiit, lesquels doivent 
être fités par l'accord selon les intervalles qui leur 
conviennent. L'orgue et le clavecin ^'accordent par 
quintes jusqu'à ce que ]a partition soit faite, et par 
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ootavee pour le reste du'^avier : iabasse et le violoii, 
.par quintes ; la violé et la guitare, par quartes jet par 
tierces, etc. En général on* choisît toujours des iater- 
▼altes conaouBaiàts et Jbarm^mteux , afin. que Toreille 
en saisisse pluls aisément la justesse. 

Ccttte justesse des ioÉervalles ne peut, dans la pra^ 
éque y sr^oksèrvier. àtoijute rigcœur, '^ pour quais puis- 
sent tous, sû^conder entre eut, il f^ut. que chacun en 
particulier^soufFre quelque altération. Chaque espèce 
d'instrument a pbur cela ses régies part^ulières et sa 
méthode éi^ceorder. (Yoyezi Tempérament'. ) 
. Oa observe que les instruments dont on tire le son 
par inspiration, comme la flûte'et le hauti>ois, mon-^ 
tent insensiblement qiland on( a jotré quelque temps.; 
ce qui .vi^it, selon quelques uns, dé .rhwnidité qui, 
sortant de la bouche avec lair, les reniGket lesrac* 
CQurcit; ou plutôt, suivant la doctrine de M; ËuLsr, 
cest que la chaleur et la réfraction. qÛQ l.air reçoit 
pendant l'inspiration rendent ses vtbratians plvs fré- 
quentes^ dimixïueiit son poids, et, augmentant ainsi 
le poids relatif de laimosphèt'e , rendent le son un pe^ 
plus aigu. 

Quoi qu'il en soit de la cause, il feut , en, accordant, 
avoir égard a Feffetprot^hain, et foceer.up p^ le vent 
quand pn donne ou reçoit le ton sur ces instruiiiecife»'; 
«car, pour rester d'a6eerd>durant le concerl;'^. ils doivetut 
étreunpeu trophasen^oommeaçaiit, . . y 

AccxiRQSÇA, S. m; On appelle acoojrdsurs 'd'orgue ou 
de clavecin ceur qui .vontfdans iés églises ou dan» lés 
miûsoQS accommoder ^tJaooorder ee& instruments, et 
<pii , pour l?ordiiiaiire , ><^ scmt aussi les iactèurs. *. 
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AooèsTiQUc, S./! DDCtrme ou théorie 4es sons. 
( Voy . Son. ) Ce mot est de riiiTetilîoD de M. Sauveur, 
et vieat da tgrec cbeo&BS ^ j*entends . 
• 'Vocoustitfue est proprement la partie ttiéoriq«ffi jde 
4a musicpie ; c est eUe qui donne ou doit donner les 
raîsonsdu plaisir tque nous fenft-rkarmonîe e| le diant , 
qui. détermine les rapports diss intervalles harnioi»- 
ques , qui découvre les affeetions ou prc^riétés des 
cardes vibrantes , elc ( Voyez Ookdbs y HARMomB. ) / ' 

Aeoustifue est nussi quelquefois adjectif: on dit 
Tofgane aeouitifue^ •un phâunnéne ixovstique ,' etc. 

Acrni,!. 391. Partie d'un opéra séparée dune^iutre 
dans la représentation par un espace appelé eatr aote. 
(VojCE Eiste'actb.) 

L'unité die temps et de lieu doit^être aussi rigoo- 
iimsenient ^ifaservée dans un aeto d'^opéra que dans 
une tragédie entière du genrei^ ordinaire /et même 
plus à .cèrtaiiiis «égards, car le poète ne doit point 
donnet* à un aoie d'opéré une durée liypodiâlique 
plus k(ngueqi|}e>oelle qu'il a réeUemeat , parcequ'onue 
vpefit suppDseï: c^ne ce .qui se passe sous nots yeilx. djore 
plus long-temps que nous ne le voyons durer en eSSH\ 
mais il dépend du jaiuaieien.de^pcéeipiter jeiu valëkitir 
il'actisai jusqu'à un-icertdia point, pour augmaotisr la 
r^anûsômUaMce )OU i'Iuiérét ; liberté qui l'oblige ii bûem 
étudier la gradation despassioias^ihéàlralaa, .lfi>tppftps 
qu'il faut pour les dévûlcq^^Qr^ «fidui 'OÙ le^ progrès 
est au plas iiaiit point, et celuiioùil ooDA"ientdft)s!ar-' 
Téterpourpré9«i|ir4'inattanttQu, la lanf^ur^ l'épui^ 
méat du spaclateiar,. Il o'iotttipas.tioaiphiS'^eivai&ide 
changer de-déo(Mtaiien etj^t^ftiye saiiAet*igithaÉti>y ^'a^ 
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lieu à mi aulrîe au loiliett d'un «cre^niéaie dans It 
genre men^lteuis , parce^u un patraîl saat dmcpie . 
k raison», k vérilé, la -vi«i96KiU|aBC«^ et détruit 
lilI^»OD, qûeLla première loi du théâtre est de fitVo<- 
risereiiloUt. QoaiiddQAcL'aetifOAestintèrFOflâpiï^ 
de tels diangemei^ , k miisidieit ne peut satoir ni 
tsfyameaai âlled doit «aferquer, ni oe <|u'il doit fidfe de 
Sun ordiestre pesdaiiil 4|tiL ils duiient^è jmoîiis dy re^" 
présenter ie inémè cbaos qoi féi^ealoi» sur la «cène. 

Qtfelquefeis 1^. premier mcte d iin opéra, ne tient 
pmnt à i'aofeioBr principale-, i^t nelm sert que ^-mSûDO^ 
duction : alors il s'^^ppelle. jurolopÉe. { V^yez ce mot ) 
Coînm^ le prologue ne fait pas partie de la^péoe^ oâ 
ne le eonipte poMst dans ie noi»lMPe. de& ^Èctes iqu elle 
ootttieiit> 'et qui est eouvent dtf.CHvq dans les opéra 
ftrt—fois 9 miBÛs toujours de trois fdai^ iles isaUens. 
(y^es OrÉfu.-^)' '• .' 

k&tf. Df^ oiMKt^.^stiui moui^eKient nâai^ upe des 
f^arties^y et «lirtoot^lms la ba^seï» qui oblige, tonics les 
autres parties -à conop<*iir à former une cad#iice ou :à 
Téviier etfKressétnent. ( Voy • Cadence , Ë^iTBRt } 

Agteuk^, ^. m. GhanSeur «pu Ibît un >rôle4suQS la rew 
préèentaËion d'un.opéi». OuHre toutes les^qualiUîés qui 
deivèot lui être oottmmi^ ai^ Macteut dramatique^ 
ildeitea avoir :beàiit}oupdepartici^ères!potir réussir 
àm% 9oa art. Ainsi il ne^fflt pafe<p'4l ait un liel.iM''c 
gane pour la parole, s'il ne Ta tout aussi beau pour lé 
ohaot; 4mr '^ «l'y ^a p^ uuè, telle Hàscin eiltre la voix 
parlàuie^tla veiâL chantante, qu€ la beautéde rune 
suppose tM^ours «aller de lautre. Sil'oQpàrdaune^à 
uft aeleur le défaut de qudque quidité qu'il a -pu »ae * 
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flatter d acquérir, on ne peqt lui pardonner d'oser se 
destiner au théâtre, destitué des qualités naturelles 
qtii y soixt nécessaires , telles entre autres que la voix 

' dÉas un chanteur* Mais par ce mot voix^ j'^ntçnds 
moins la force dui^tiinbre que Tétendue^ la justesse, 
et la flesiLÎbÊlité. Je pense qu un théâtre dont lobjet est 
d'énlouvoir le cceur par les chants doit être interdit 
axes Yoix dures et bruyahtes qui ne font qu étourdir 
les oreilles;' et que, quelque peu de voix que piiûsse 
avoir un acteur^ sll la juste, touchante , fecile., et 
sufifiàamment ét^aidue, il en a tout autant qu'il iàut : 
il saura toujours bien se aire entendre. s'il sait se 
Élire éoa^eîr. / 

Avec une vxhx convenable, Yacteur doit Tavoir cul- 
tivée par lart; et quand sa voix n'en aurpitjpas besoiti, 
il en auroit' besoin lui-même pour satsur et rendre 
avec intelligence la partie musicale de ses rôles* Aien 
n'est plus insupportable et plus dégoûtai|t que de voir 
un héros , dans les transports dés passions les fixks 
vives, .cantraint et gêné dans son rôle, peiner, <et 
s'assujettir en écolier qui répète mal sa leçon ; iâo&- 
trer, au lieu des combats de l'amour et de la vertu 
.ceux d'un mauvais- chanteur avec la mesuré etlW* 
çhestre, et plus incertain sur le ton que sur lepatrti 
qu'il doit pretidre. Il n'y a ni chaleur ni grâce sans 
faciliter et Yacteur dont le rôle lui coûte ne le rendra 
jamais bien. - . ^ . . f 

.' Il ne suffit pas kY acteur d'opéra d'être un e^Lcellent 
chanteur, s'il n'est encore un excellent pantoimme, 
car il ne doit pgis seulement faire sentir ce qu'il dit kii- 

' même, mai$. aussi ce qu^il laisse dire à \^ symphonie. 
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LWchestre ne rend pas un sentiment qui ne doive 
sortir de son ame; ses pas, ses regards, son giests, 
tout doit s accorder sans cesse avec la musique , sans 
pourtant qu'il paroiâse y songer ; il doit intéresser 
toujours , même eif gardant le silence , et quoique oc- 
cupé d'un rôle difficile, s'il laisse un iQstant oublier 
le personnage pour s'occuper du chanteur ^ ce n'est 
qu'un musicien sur la scène, il n'est plus adetir. Tel 
excella dans lès autres parties, qui s'est £siit siffler 
pour avoir négligé celle-ici; Il n'y a point d'acteur à qui 
Ton ne puisse à cet égard donner le célèbre Chassé 
pour modèle. Cet excellent pantomime, en mettant 
toujours son art au-dessus de lui et s'eâorçant tou- 
jours d'y exceller, s'est ainsi mis lui-même fort ! au- 
dessus de ses^ confrères: acteur unique «t homme 
estimable, il laissera l'admiration et le regret de ses 
talents aux amateurs de son théâtre , et un souvenir 
honorable de sa personne à tous les honnêtes gensr. 
« Adagio , adv. Ce mot écrit à la tête d'un air désigne 
le second , du lent au vite, des cinq principaux degrés 
du jBOuvement distingués dans la musique italienne. 
(Voyez. Mouvement.) adagio est un adverbe italien, 
qui signifie àtaise^ posément, et c'est aussi de cette 
manière qu'ail faut battre la mesure des airs auxqiiels 
il s'dpplique. 

Le mot adagio se prend quelquefois substantive- 
mient, s'applique par métaphore aux morceaux de 
musique dont il détermine le mouven^ent: il en est de 
même des autres mots semblables. Ainsi l'on dira , un 
adagio de Tartini, un andcmie de S.-Martino, un 
4i/i!es^rD de LoG&telli V etc. 

XIT. 4 
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Affgttuoso, adj. pris adverbialement Qe mot écrit 
à la tête d'un air indique un mouvement moyen entre 
Vandflnie et V adagio y et dans le caractère du chant une 
expression affectueuse et douce. 

Agogé. Conduite. Une des subdivisions de lan- 
denne mélopée , laquelle donne les régies de la mar^ 
efae du chant par degrés alternativement conjoints ou 
disjoints , soit en montant , soit en descendant. (Voyez 
Mélopée.) 

Martianus Çapella donne, après Aristide <^nintv^ 
lien , au mot agogé y un autre sens que j'expose au mot 

TiRADB. 

Agréhectts du chant. On appelle ainsi dans la mu- 
sique françoise certains tours de gosier et autres or- 
nements affectés aux notes qui sont dans telle ou telle 
position , selon les régies prescrites par le goût du 
chant. (VoyeaGouT nxr chant.) ' 

y Les prindpaux de ces agréments sont T Accent, le 
Coulé, le Flatté, le Martellement , la Cadence 
PLEINE , la Cadence rrisée , et le Port-de-voix. (Voyez 
ces articles chacun en son lieu, etla PlancheB^Jig. i3.) 

Aigu , adj. Se dit d'un son perçant ou élevé par rap* 
port à quelque autre son. (Voyez Son. ) 

En ce sens le mat aigu est oppçséau mot^mt;^. Plus 
les vibrations du corps sonore sont fréquentes, plus le 
son est aigu. 

Les sons considérés sous les rapports à!aigus et de 
graves sont le sujet de rharmonie. (Voyez Harmonie, 
Accord* ) 

Ajoutée, ou ixc^se Y ou surnuméraire y adj* pris sub- 
stantivement. C'étoit dans la musique grecque la corde 
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ouIeMQ quils àppeloieat PftO8LÂMQA|iQM6i908. (Voy«« 
ce mot. ) 

Sisst^ aJQutfe ç$t une sixt^ qu op ajoute à Tmeord 
parfiût , çtife l^qudle cat accord ^îpai i^ugnii^até prend 
le nom. (Voyez Accord et Sixte. ) 

Aïs. Cbant qu on adapte aux paroles d'unie chanson 
ou d'une petite pièce de poésie propre à être chaoté^, 
et par extension 1 on appelle mr la chanson œéoio. 

Dans les opéra Ton donne le nom ^tiir» à tous les 
chants mesurés , pour les distinguer du récitatif, et 
généralement on appelle air tout morceau complet de 
mtisîqu^ vocale ou insU'umentfile formant un eliant , 
soit que ce monseau fasse lui seul ujie pièoe entière, 
çoit qu'on puisse le détacher du tout dopt il fiut partie , 
et l'exécuter séparément. * ' 

Si le sujet ou le chant est paitagé en deux parties, 
\air a appelle duo; û en trois « trio y etc. 

Ssiumaise crmt que ce mot vient du latin mra; et 
Burette est de sou sentiment , quoique Ména^ lecom» 
batte dans ses.étymologies de la langue fîrançoise. 

Les Romains avoient leurs signed pour le rhythme 
ainsi que les Grecs avoient les leurs , et ces signets, iti-* 
rés aussi dé leurs caractères , se nommoient non seu* 
lement numerus\ mais encore <gra , c'estfà^lire nombre , 
ou. la marque du nombre : numeri notà^ dit î^o^inius 
Marcellus. C'est en ce sens que le mot <era^ se trouve 
employé dans ce vers de Lucile : 

VUtc est ratio? Perversa aert? fiunioiA siibdueta jmprobè 1 

Et Sextus Rufus s'en est servi de même. 

Qr, quoique ce mot ne se prit originalement que 
pour le nombre ou la mesure du chant , dans la suite 

4. 
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on en fit le même usage qu on avoit fait du mot nume" 
rus y et l'on se servit du mot œra pour désigner le chant 
même; d'où est venu, selon les deux auteurs cités, le 
mot François air^ et l'italien aria pris dans le méîne 
sens. . 

Les Grecs avoient plusieurs sortes d'airs qu'ils appe- 
loient nomes ou chansons, (Voyez Chanson.) Les no- 
mes avoient chacun leur caractère et leur usage , et 
plusieurs étl»ient proprés à quelque instrument parti- 
culier , à peu près comme ce que nous appelons au^ 
jqurâihui pièces on sonates: 

La musique moderne a diverses espèces d'airs qui 
conviennent chacune à quelque espèce de danse dont 
ces airs pointent le nom. (Voyez Menuet, Gavotte, 
Musette, Passe-Pied, etc.) 

Les airs de nos opéra sodt, pour ainsi dire, la toile 
ou le fond sur quoi se peignent les tableaux delà mu- 
sique imitàtive ; la mélodie est le dessin ; l'harmonie 
est le coloris; tous les objets pittoresques de la belle 
nature, tous les sentiments réfléchis du cœur humain 
sont les modèles que l'artiste imité; l'attention , l'inté- 
rêt, le charme de l'oreille, et Témotiôn du cœur, sont 
la fin de ces imitation^. ( Voyez Imitation. ) Un atr sa- 
vant et agréable , un air trouvé par le génie et. com- 
posé par le goût, est le chef-d'œuvre de la musique; 
c*est là que se développe une belle voix , que brille une 
belle symphonie; c'est là que la passion vient insensi^ 
blement émouvoir lame par le sens. Après un bel air 
on est satisfait, l'oreille ne désire plus rien;' il reste 
dans l'imagination , on l'emporte avec soi , on le répète 
à volonté sans pouvoir en rendre une seule note, on 
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lexécute dans . son cerveau tel ^^q l'entendit au 
spectacle; on voit la scène 9 Facteur , le théâtre; on 
entend laccompagnement, TapplaudisseiBent; le vé*- 
ritable amateur ne perd jamais les iMsaux airs qu il 
entendit en sa vie; il iait recommencer Topera cpiand 
il veut. 

Les paroles des airs ne vont point toujours: de suite , 
ne. se débitent point comme celles du récitatif; quoi- 
que assez courtes pour l'ordinaire, elles se coupent, 
se répètent, se transportent £»i gré du compositeur :. 
elles ne font pas une narration qui passe; elles pei^ 
QUBJxt ou un tableau qull faut voir sous divers points 
de vue, ou un sentiment dans lequel le cœur s^ comr 
plaît, duquel il ne peut, pour ainsi dire, se détacher, 
et les. différentes phrases de latr ne sont qu autant de 
manières d'envisager la même image. Voilà pourquoi 
le sujet doit être un. C'est par ces répétition^s bien en- 
tendues, c'est par ces coups redoublés qu'une exprès 
sion qui d'abord n'a pu vous émouvoir, vous ébranle 
enfin, vous agite, vous transporte hors de vous; et 
c'est encore par le même principe que les roulades 
qui , dans les airs pathétiques , paroissent si déplacées , 
ne le sont pourtant pas toujoui^ 1 le cœur , pressé 
d'un sentiment très vif, l'exprime souvent par des 
sons inarticulés plus vivement que par des paroles. 
( Voyez Nextmè. ) 

, La forme des airs est de deux espèces. Les petits 
airs sont prdinairemeiit composés de deux reprises 
qu'on chante chacune deux fois; mais les grands 
airs d'opéra sont le plus souvent en rondeau. ( Voyea 
Rondeau.) 
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AL' 8EONO. Ces mots écrits à la fin d'iui àir en ran^ 
deau, marquent qu il faut reprendre la première par- 
tie, non tout«à-fait au commencement, mais;à Ten- 
droit où est marqué le renyoi. 

Alla baete. Terme italien qui marque upe sorte de 
mesure à deux temps fort vite, et qui se note pourtant 
avec une ronde ou semi-brève par temps. Elle n'est 
plus guère d'usage qu'en Italie, et seulement dans fa 
musique d'égUse. Elle répond assez à ce qu'on appe* 
l(Mt en France du gnos-fn. 

Alla zoppa. Teripe italien qui annonce un mouve-* 
ment contraint et syncopant entre deux temps sans 
syncoper entre deux mesures; ce qui donne aux notes 
mie marche inégale et comme boiteuse. C'est un aver- 
tissement que cette même marche continue ainsi jus- 
qu'à la fin de l'air. 

Allegro, adj,' pris adverbialement. Ce mot italien, 
écrit à ta tête d'un air, indique, du vite au lent^ le se«> 
ooikI des cinq principaux degrés de mouvement dis^ 
tingués dans la musique italienne* Allegro signifie gai; 
et c'est au»si l'indication d'un mouvement gai, le plus 
vif de tous après le presto. Mais il ne faut p^s croire 
pour celsi' que ce mouvement ne ^t propre qu'à des 
sujets gais : il^'af^liqué souvent à des transports de 
f(ii*eur, d'eàipprtement et de désespoir, qui n'ont irien 
moins que de la gaieté. (Voyez Mouvement v ) 

Le diminutif allegretto indique une gaieté frfus mo- 
dérée, un pea moins de vivacité dans la mesure. 

AU£|if àIïdb ^ s^f. Sorte d'ab* ou de pièce de musique 
d<mt la me^kUre est à quatre teinp^ et se bat graves 
ment. Il paroit par son nom que ce caractère d'ait 
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BOUS est venu d'Allemagne, qiiok}u il n y soit poÎDt 
connu du tout.- h'aUemanie en sonate est parfont vieil- 
lie , et à ffiîaxe les musiciens sW servent-ils aujour- 
d'hui : ceux qui sen servent encore lui donnent un 
mouvenrent plus gai. 

Allemande est . aussi Tair d'une danse fort com^ 
mune en Suisse et en Allemagne. Cet air, ainsi que la 
danse , a beaucoup de gaieté : il se but à deux temps. 
' Altus. ( Voyez, KTaute-Çontbe.) < 

Amateur. Celui qui , sans être musicieÀ de profes* 
slon , IBeiit $a partie dan» un concert pour son plaisir* 
et par amoi^r pour la musique. 

On appelle encore amateurs ceux qui, sans savoir* 
la musique ou du moins sans Texercer, s y oonnois- 
sent,' ou prétendent s'y oonm^tre, et fréquentent les 
concerts. 

Ce mot est tif^duit de Tiialien dilettante^ 

AMBrrus, 9* m«. Nom quon donnoit autrefois à 
retendue de chaque ton ou. mode du grave à Taigu; 
car quoique Tétendué'd'un mode fut en» quelcjue ma- 
nière fixée à deux octaves^ il* y avoit des modes irré*^ 
gulÂn-s dont YmAbitus éteédoit cette étendue , et d au- 
tresf imparfaits où il n y arrivoit pas. 

Dans le plain-cbant, oe mot est pnoore usité; mais 
ïafnbUus des modes parfaits n y est que d'une octave : 
ceux qui la passent s'appeUent modes superflus; ceux 
qui n'y arrivent paa^ modes dimint4és^ (Voyez Moues,. 
Tonsde.l'éguse.) 

AMimoso. ( Voyez TsiieaEMÉfiiT. ) 

Anacampt<)s. Twme de la musique grecqiie , qui 
signifie une suite de notes rétrogrades , ou procédant 
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deTaigu^u grave; cest le contraire de Yeuthia. Uae 
des parties de iancienne mélopée portoit aussi le nom 
â!anacamptosa. ( Voyez Méloi^ée.) 

'Anj)ANTE, a<3^'. pris substantivement. Ce mot, écrit à 
la tète, d'un air, désigne , du lent au vite-, le troisième 
des cinq principaux d«grés de mouvement distingués 
dans. la musique italienne. Andante est le participe 
du verbe italien andarey aller. Il caractérise un moui-. 
vement marqué sans être gai, et qui répond à peu 
près à celui qu'on désigne enfrançois par le mot gra^ 
cieusement. (Vayez Mouvement.)' 

Le diminutif an dantino indique un peu moins de^ 
gaieté dans la mesuré;- ce /qu'il faut bieq^ remarquer, 
le ~ diminutif larghetto signifiant tout le contraire. 
( Voyez Labgo. ) . r 

Anonner, V. ». C'est déchiffrer avec peine et en hé-, 
sitapt la musique qu'on a sous lés yeu^E. 

Antienne, 5,/. En latin antiphona. Sorte de. chant 
usité 4ans l'église catholique. 

.hes antiennes oiit.été ainsi nommées, parceque. 
dans leur origine on les chantoit à deux chœurs qui 
se^répendoient alternativement, et l'on comprenoit 
sous ce titre les psaumes et les hymnes qile l'on chah-* 
toit dans l'église. Ignace, disciple des apôtres, a été, 
selon Socrate, l'auteur de ibette inanière de dianter 
parmi les Grecs; et Ambroise l'a introduite dans> 
l'église latine. Théodoret en attribue l'invention à 
Diodore et à Flavien. 

Aujourd'hui la signification de ce terme est res* 
treinte à; certains passages courts tinés de l'Écriture, 
qui conviennent k la fête quW célébra, e^t qui, pré- 
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cédant les psaumes et les cantiques , en règlent Tin- 
tdnatiôn. 

L'on a aussi conservé le nom éCantiennes k quel-' 
ques' hymnes qû 01^ chante en Thonneur de la Vierge, 
telles c[iie ReginacœH y Salve regina y etc, 

ÂNTiPHONiE, s.f. Nom ({ne doqnoient les' Grecs à 
cette espèce de symphonie qui s'exécutoit par diverses 
voix 9 ou par divers instruments à Toctave où à la dou- 
ble octave , par opposition à celle qui s'exéc^toit au 
simple unisson, et qu'ils appeloient homophonie. 
( yôyez Symphonie ,«Homophonie. ) 

Ce mot vient d'àvTt , contre , et de ?ft»v« 9 voix , comme, 
qui diroit opposition de voix. 

.Antiphoi^Isr ou Antiphonaiae, s. m. Livre qui con- 
tient en notes les antiennes, et-autres chants dont on 

» 

use dans Téglise catholique. 

Apothetus. Sorte de nome propre auit flûtes dans 
Tancienne musique des Grecs. y 

Apotome, 5. m. Ce qui reste d'un ton majeur après 
qu on en a retranché un limma y qui est un intervalle 
moindre d'un comma que le semi-rton majeur. Par 
conséquent TopotoTite est d'un comma plus grand qu^ 
le semi-ton moyen. Voyez Gomma , Semi-Ton. ) 

Les Grecs ^ qui n'ignoroient pas que. le ton majeur 
ne peut, par des divisions i^tionnelles^^ se partager 
en deux parties égales, le partageoient inégalement 
de plusieurs manières. ( Voyez Intervalle. ) . 

De l'une de ces divisions, inventée par Pythagore, 
ou plutôt par Philolaiîs son disciple , résultoit le dièse 
ou limma d'un côté, et.de l'autre Vapotome^ dont la 
raison est de 2048 à 2 1 87. 
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La génération de ûCH apotome se trouve à la sep- 
tième quinte ut dièse en commençant par ut ûaturôl , 
car la quantité , dont cett/e dîè«e surpasse ïut naturel 
le plus rapproché, est précisément le rapport que je 
viens de marquer. 

Les anciens donnoient epoore le même nom à d'au- 
tres intervalles; ils appeloient apotome nut/euruB. petit 
intervalle f que M. Rameau appelle quart de ton en* 
karfiKttùque , lequel est formé de deux sons , en raisoa 
de laS à i&8. . 

Et ils appeloieùt apolome mtnetir Imtervalle de deux 
sons, en raison de 2oa5 à 2048, intervalle encore 
moins sensible à Toreille que le précédent. 

Jean de Mûris et ses contemporains donnent par- 
tout le nom d'âpotome au semi-ton mineur, et celui de 
dièse au semi-ton majeur. 

Appréciable, 'adj: Les sons appréciabks sont ceux 
dont on peut trouver ou sentir Funisson et calculer 
l^s intervalles^ M. Euler donne un espace de huit oc- 
taves depuis le son leplu& aigu jusqu'au son le plus 
QveLve appréciables à QOtre oreille; mais ces sons. exr 
trémes n étant guère agréables, on ne passe pas com- 
munément dans la pratique les bornes de oinq.oc»' 
t&ves, telles ^ue les donne le clavier à ravalement» Il 
y a aussi un degré de force au-delà duquel le son ne 
peut plus s apprécier. On ne sauroit apprécier le son 
d^une grosse cloche dans le clocher même; il ftiut «1 
diminuer la force en s^éloignant, pour le distinguer. 
De même les sons d'une voix cpn crie cessent d*<4tre 
appréciables; c'est pourquoi ceux qui diantent fort 
sont sujets à cfianter faux. A l'égard du bruit, il ne 
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s'apprécie jamaM; et tî'ëéf ce' ^i fiât sa ctifEérence 
d avec le son . ( Voyez BïiVtr ei Soiï. ) 

A^Ycm^udj, plur. Les anciens appeloient ainsi dans 
les genres ^pais trois des huit sons stables de leur 
système ou diagramme, lesquels ne toucHoient d'au- 
cun côté les intervalles serrés , savoir : la proslamba- 
noméne , la néte synnéménon, et la néte hyperboléon. 

Ils appeldiéût aussi apycnos ou non épais ^ le genre 
diatonique y parceque dans les tétracordes de ce genre 
la somme des detix premiers intei^alles étoit plus 
grandç que le troisième. (Voyez Épais, Genre, Son, 

TÉTR A;C0ttt)E. ) - 

Arbitrio. (Voyez CadeUtza. ) 

Arcô, archet^ s. m. Ces mots italiens con tarcoy 
marquent qu a^rès avcrir pincé les cofides il feut re- 
prendre \ archet à Tendroit où ils sont écrits. 

Ariette, 5. y! Ce diminutif, venu de Titalien signi- 
fie proprement pcrtf air; mais le sens de ce mot est 
changé en France , et Ton y donne le< nom d'aricf te à 
de grands morceaux de musique d^un mouvement 
pour Tordinsûre assez' gai et marqué , qui se chantent 
avec des £^cc6mpagnements de symphonie, et qui sont 
communément en rondeau. (Voyez Air, Rondeau. ) 

Arïôôo, ady pris adverbialement. Ce mot italien , à la 
tête d'un air, indique une manière de chant, sou- 
tenue , développée , et affectée aux grands airs. 

ARtSTOXÉNiENS. Scctc quî eut poiii^ chef Arii^toxène 
d^Tarente, disciple d'Aristote, et quî étoit opposée 
aux pythagoriciens sur la mesure des intervalles et 
sur la manière de déterminer les rapports des éons; 
de sorte que les aristoxéniem s'en rapportôîéjit uni- 
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quement au jagement de Toreilley et les pythagori- 
ciens à la précision du calcul. (Voyez PrrHAGOr 

BICIENS.) 

Armer la cjlef. C'est y mettre le nombre.de dièses 
ou de bémols convenables au ton et au mode dans le- 
quel on veut écrire de la musique. (Voyez BémoL) 
Clef, Dièse.) 

Arpéger , v. n. C'^st fidre une «uite d'arpèges^ ( Ployez 
t article suivant, ) 

Arpeggio, Arpège ou Arpégement, 5. m. Manière de 
faire entendre succes3ivjement et rapidement les divers 
sons d'un accord, au lieu dé les frapper tous àrla-f<»^. 

Il y a des instruments sut* lesquels on ne peut for- 
mer un accord pleiu qu'en arpégeant; tels sont le 
violon, le violoncelle, la viole, et. tous ceux dont on 
jouiB avec l'archet; car la convexité du chevalet em- 
pêche que larehet ne puisse appuyeï* à-la-fois sur 
toutes lès cordes. Pour former donc des accords sur 
ces instruments , on est contraint d'arpéger, et comme 
on ne peut tirer qu^autant de spns qu'il y a de cordes, 
Varpége du violoncelle ou du violon ne sauroit être 
composé de plus de quatre sons. Il &ut pour arpéger 
que les doigts soient arrangées chacun sur sa corde, 
et que V arpège se tire d'un seul et grand coup d'archet 
qui commence fortement sur la plus grosse corde, et 
vienne finir en tournant et adoucissant sur la chante- 
relle. % les doigts ne s'arrangeoient sur les cordes que 
sUftx^essivement, ou qu'on donnât plusieurs cou{» 
d archet, ce ne seroit plus arpéger 9^ ce seroit passer 
très vite plusieurs notes de suite. 

Ce, qu'^n fisût sur le violon par nécessité,, on le pra* 
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tique par goût sur le clavecin. Comme on ne peut 
tirer de Cet instrument que des sons qui ne tiennent 
pas, on est obligé de les Refrapper sur des notes de 
longue durée. Pour faire durer un accord plus long- 
temps , on le frappe en arpégeant , commençant par 
les sons bas ,et observant qu« les doigts qui ont frappé 
les premiers ne quittent point leurs touches que tout 
Yarpègene soit achevé, afin que l'on puisse entendre 
àJa-fois tous les sons de Taccord. (Voyez' Accompa- 
gnement.) 

Arpeggio est un mot italien qu'on a francisé dans 
celui di arpège. Il vient du mot arpa^- à cause que c'est 
du jeu de la harpe qu'on a tiré l'idée de Varpêgement. 

Arsis et Thésis. Termes de musique et de prosodie. 
Ces deux mots sont grecs, j/àrsis vient du verbe ctepeu 
toUoy j'élève, et marque l'élévation de la voix ou de la 
main; l'abaissement qui suit cette élévation est ce 
qu'on appelle ^««ç, depbdtioy remissio^ 

Par rapport donc à la mesure , per arsin ^gnifie 
en levant^ ou durant le premier temps; per thésin, en 
baissant, ou durant le dernier temps. Sur quoi l'on doit 
observer que notre manière de marquer la mesure 
est contraire à celle des anciens; car nous frappons le 
premier temps et levons le dernier. Pour ôter toute 
équivoque, on peut dire qa arsis indique le temps fort 
et thesis le temps Jbibh. (Voyez Mesure, Temps, Bat* 
TRE LA Mesure. ) 

Par rapport à la voix ^ on dit qu'un chant, un con- 
tre-point , une fugue; sont per thesin^ quand les notes 
montent du grave à raigu;;)er ar<${n, quand elles des-* 
cendent de l'aigu au grave. Fugue per arsih et thesin » 
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est celle qu'oD' appelle aujourd'hui fugue reuverséo 
ou contre-fugue, d^ns laquelle la répou$e se fait en 
s^ns coQtraire, c est-à-dire eu desceudaut ,si la guide 
a n^onté , et eu moutant si la guide a descendu. 
( Voyez Fugue. ) 

AssAi. Adverbe augmentatif qu ou trouve assez 
souvent joint au mot qui indique le mouvement d'un, 
air. Ainsi ^re5fo assai^ largo assai signifient ^rf vitç^ 
fbri tçrit^ L'abbé Brossard a fait sur ce mot une dç sea 
bévueft)rdinaires, en substituante son vrai et unique 
sens celui d'une s^ye médiocrité.de lentew ou d^ vitesse. 
Il a cm qao^jSaî signifioU a^5«s. Sur quoi Ton doit ad" 
mirerla singulière idée qu'a eue ^et auteur de préle^ 
rer, pour son vocabulaire, à sa langue maternelle, 
une langue étrangère qu'il n'entendoit pas. 

AuBàDE. S. f, Concert de nuit en plein air sous les 
fenêtres de quelqu'un. (Voyez Sébjsisape, ) 

Authentique bu Authente, adj. Quand l'octave &^ 
trouve divisée h^rmoniquement,' connue dans cette 
proportion 6^ 4 9 3 , c'est-à-dire quand la quinte est au 
grave, et la quarte à l'aigu, le mode ou le ton s'ap^ 
pelle authentique ou authente; à la différence du ton 
plagalj où l'octave est divisée aritbmétiquem^ut, 
comme dans cette proportion 4 » 3 , 2 ; ce qui met la 
quarte au grave et la quinte à l'aigu^ 

A cette explication adoptée par tous les auteurs , 
mais qui ne dit rien, j'ajouterai la suivante; le lecteur 
pourra choisi'- 

Quabd la finale d'un chant en est aussi la toni<|ue, 
et que le chant ne dépend pas jusqu'à la dominante 
aurdesspus » le toa s'appeUe ^i^th^ntifue ; mais ai le 



chaïudesceod ou fiait à la dominante , le ton est jHoffal. 
Je prends icû ee^'oiots de toniqu0 eté/à dominant dans 
1 acception musicale* 

Ces différences d'autherUe et 4e /;»&i^/ ne s'observent 
plus que dans le plain*chant; et^ soit qu'on place la 
finale aH bas du diapason , ce qui rend le ton an- 
thentique , soit qu'on la place wi milieu , ce qui le rend 
plagaly pourvu qu au surplus la modulation soit ré- 
gulière, la musique moderne admet tous les chants 
comme authentiquas également en quelque lieu àvL 
diapason que puisse tofnber la finale. (Voyez Mode. ) 

Il y a dans les huit tons de l^glise romaine quatre 
tons authentù/ueSy savoir^ le prejmier, le troisième, le 
dnquième, et le septième. ( Voy. Toor de l'Église.) 

On appeloit autinefoisyû^tie authentique celte d<mt ie 
sujet procédoit en montant, mais cette dénbminatioft 
n'est plus d'usage. 
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B^ ^t , on h fdb mi y ou simplement B. Nom. du 
septième son de la gamme de l'Ârétin , pour lfl|uil 
les Italiens et lès aulres peuples de rÉurope répètent 
le B, disant Bmi quand il est naturel , B^u quand il est 
bémol ; mais les François l'appellent si. (Voy. Si. ) 

B mo/. ( Voyez BÉMOfi. ) ' 

hquqrre. (Voyez BÉQUÂRitE.) 

Ballet , «. m. Action théâtrale qui se représente par 
la éanse guidée par la musique. Ce mot lîent du vieux 
françois &a/ier, danser, dmnter, se réjouir. 

La musique d'un bdUet doit avoir .^mieore plus de 
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cadence et d'accent que la musique yocaie , parce- 
quelle est chargée de signifier plftsde choses, que 
c'est à elle seule d'inspirer au danseur la chaleur et 
Texpressiôn que le chanteur peut tirer des paroles , et 
qu'il faut de plus qu'elle supplée, dans le langage de 
l'ame et des passions , tout ce que la danse ne peut 
dire aux yeux du spectateur. 

Ballet est encore le nom qu'on donne en France à 
une bizarre sorte d'opéra, où la danse n'est guère 
mieux placée que dans les autres, et n'y fait pasiin 
meilleur effet. Dans la plupart de ces ballets les actes 
forment autant de sujets différents , liés seulement 
entre eux par quelques rapports généraux étrangers 
à l'action, et que le spectateur n'apercevroit jamais 
si l'auteur n'avoit soin de l'en avertir dans le pro- 
logue. 

Ces ballets contiennent d'autres ballets qu'on appelle 
autrement divertissements ou fêtes. Ce sont des suites 
de danses qui se succèdent sans sujet ni liaison entre 
elles, ni avec l'action principale, et où les meilleurs 
danseurs ne savent vous dire autre chose sinon qu'ils 
éaif^ntbien. Cette ordonnance, peu théâtrale, suffit 
[i^ur un bal où chaque acteur a rempli son objet lors- 
qu'il s'est amusé lui-même, et où l'intérêt que le spec- 
tateur prend aux personnes le dispense d'en donner à 
la chose; mais ce défaut de sujet et de liaison ne doit 
jamais être souffert sur la scène, pas même dans la 
représentation d'un bal, où le tout doit être lié par 
quelque action seerete qui soutienne l'attention et 
donne de l'intérêt au spectateur. Cette adresse d'au- 
teur n'est pas sans exemple , même à TOpéra François, 
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et Voci en petit voir* un' très agréable ddns \es Fêtes 
vénitiennes j acte âù bal. 

En général, toute danse qui ne peint rien quelle- 
même, et tout bàlkt qui n'est qu un bal; doivent être 
bannie du théâtre lyrique. En effet 1 action de la scène 
est toujours^' la représentation d une autre action , et 
(îe qu'on y voit, n est que Fimage de ce qu on y sup- 
pose; de sorle-que ce ne doit jamais être un tel ou un 
tel danseur qui se présente à vous, mais le person- 
nage dont il est revêtu. Ainsi , quoique la danse de 
société puisse ne rien représenter qu'elle-même, la 
danse théâtrale doit nécessairement être l'imitation de 
quelque autre chose, de même que Facteur chantant 
représente un homme qui parle, et la décoration 
d'autres lieux que ceux qu'elle occupe. 

La pire sorte de ballets est celle qui roule, sur des 
sujets allégoriques, et où par conséquent il n'y a 
qu'imitation d'imitation. Tout l'art de ces sortes de 
drames consiste à présenter sous des images sensibles 
des rapports purement intellectuels, et à &ire penser 
au spectateur tout autre chose que ce qu'il voit , comme 
si, loin de l'attacher à la scène, c'étoit un Aiérite de 
Fen éloigner. Ce genre exige d'ailleurs tant de subtilité 
dans le dialogue , que le musicien se trouve dâiis un 
pays perdu parmi les pointes, lès allusions et les épi- 
grammes , tandis que le spectateur ne s'oublie pas un 
moment : comme qu'on fasse, il n'y aura jamais que 
le sentiment qui puisse amener celui-ci sur la scène et 
l'identifier pour ainsi dire avec les acteurs; tout ce qui 
n'est qu'intellectuel l'arrache à la pièce et le rend à 
lui-même. Aussi voit-on que les peuples qui veulent et 

XIT. 5 
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mettent le pilus 4'esprit au théâtre soqt ceux qui se 
soucient le moins de Tillusion. Qqe fera donc le musi- 
<uen sur de$ 4r2Maies qqi ne donnent aucune prise à 
son art? Si la musique ne peint que des sentiments ou 
des images, comment; rend«a-t-élle. des idées pure* 
ment mé.taphysiques , telles que les allégories , où 
Fespiît est sans cesse occupé du rappoçl; des. objets 
cfll^on lui présente a.vec ceux qu'on veut lui rappeler? 

Quand les compositeurs voudront réfléchir sur les 
vrais principes de leur art , ils mettront, avec plus de 
discerÉ^inent dans le chpix des drames d^nt ils se 
chargent, -plus de vérité dans Fexpression de leurs 
sujets; ^t quand les paroles des opéra diro;at quelque 
chose, la musique apprendra bientôt à parler. 
Barbare, adj. Mode barbare.. (Voyez Ltdien.) 
Barcarolles, 5, f: Sorte de chansons en langue 
yénitiehne que chaulent; les gondoliers à Venise. Quoi- 
que 1^ airs des ^^rcc^rofies soiem iaits pour le peuple,' 
€^t souvent con^sés par les gopdoliers mêmes, ils 
opt tant de mélodie et un accçQt ji* agréable qu'il n y 
a paç de musicien dans toute fltalie qui ne se pique 
d'en savoir et d'en chanter. L'entrée gratuite qu ont 
les gondoliers à tous les théâtres les met à portée de 
se former sans frais Foreille et le goût , de sorte qu'ils 
composent et.diantent leurs, airs en gens qui, sans 
ignorer les finesses de la musique , ne veulent point 
altérer le genre simple et naturel d^ leurs barcarolles. 
Les paroles de ces chansons, sont communément plus 
que naturelles, comme les conversations de ceux qui 
les chantent ; mais ceux à qui les peintures fidèles des 
moeurs du peuj^le peuvent plaire, et qui aiment d'ail- 
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séduits par là beauté des airs ; de sorte ^piie, plusieurs 
curieux en pat de très amples recueil». 

N'oublioîia^^pas de reikiarquer , à la gloire du Tasse , 
que la plopa[rt) d^es gondoliers savent par oœur une 
grande partie de son poètne de^laJénîsakm délivrée y 
que {dusie«ir9 le savent lont eatier, qu^ils passent leA 
nuits d'été sur leurs barques à le cbandier akemative<^ 
ment d'une barque à l'autre, que c'eàt a^utémetH une^ 
belfee bar^arolk que* le poème du Tasse , qu'Homère 
seul eut avant lui l!b»nneur d'être ainsi cbaivté , et 
que nul autre poème épique neui a eu depuis un^ 
pareil. 

Bardes. Sorte d'bommes trèà singuliers, et très 
respectés jadis dans les 6aules, lesquels, étaient à-la^ 
foî& prêtres, prophétes^, poètes, et musicieBS.. 

Bocbard fait dériva ce nonr de parai; ^ chanter^ et 
Camden eoovient avec Festus^ que horde signifie un^ 
diaatefir , en ceUiqaie £ar€£. - ^< . 

Baaiptcni , adj* Les anciiens appeloient ainsi cinq 
des huit sons ou cordes stables de léur/^ystème ou, 
diagramme; savoir, l'hypaté-^hypaton , l'hypaté-mé* 
son, lamèse, la paramèse, et la nété-diézeugménon. 
( Voyez Py c»i ,' Son , Tétr aCOrde . ) 

Baryton. Sorte' de voix entre la taille et la basse. 
(Voyez Concordant. ) 

Baroque. Une musique baroqye est celle dontl'bar- 
monie est confiise, cbargée de modulations et disso- 
nances , le cbant dur et peu naturel , l'intonation diffi* 

cile, et le mouvement contraint. 

5. ■ 
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I 

ti y a bien de Tapparence que ce terme vient du 
»an>co des logiciens. 
^ Bâaré. C barré y sorte de mesure. (Voyez C.) 

Barres. Traits tirés perpendiculairement à la fin de 
chaque mesure , sur les cinq lignes delà portée ^ pour 
séparer la mesure qui finit de celle qui recommence. 
Ainsi les notes contenues entre deux barres forment 
toujours une mesure complète, égale en valeur et en 
durée à chacune des autres mesures comprises entre 
deux autres barres , tant que le mouvement ne change 
pas; mais comme il y a plusieurs sortes deme&ures 
qui diffèrent considérablement «n durée, les mêmes 
différences se trouvent dans les valeurs contenues 
entre deux barres de chapune de ces espèces de me- 
sures. Ainsi , dans le grand triple , qui se marque par <;e 
signe 7, et qui se bat lentement, la somme des notes 
comprises entre tleux barres dœt faire une ronde et 
demie; et dans le petijt triple 1 , qui se bat vite, les 
deux barres n^enferment que trois croches ou leur 
valeur; de sorte que huit fois la valeur contenue 
entre deux barres de cette dernière mesuré ne font 
qu'une Ibis la valeur contenue entre deux bmres de 
l'autre. 

Le principal usage des barres est de distinguer les 
mesures et d'énindi^uer^le^a^/?^, lequel se fait tou- 
jours sur la note qui suit immédiatement la beare. 
Elles servent aussi dans les partitions à montrer les 
mesures correspondantes dans chaque portée. (Voyez 
Partition. ) 

Il n y a pas plus de cent ans qu'on s'est avisé de 
tirer des barres, de mesure en mesure. Auparavant la 



musique étoît simple ; on n'y iroyôit guère que des 
rondes, desblancbes et des- noires, peu de croches , 
presque jamais de doubles croches. Avec des divisions 
moins inégales^ la mesure en étoit plus aisée à sui- 
vre. Cependant j'ai vunos .meilleurs tnusiciens embar- 
rassés à bien exécuter Tancienne musique d'Orlande 
et deClaudin. Ils se perdoient daùs la mesure faute des 
barres auxquelles ils étoient accoutumés, et ne sui- 
voient qu*avec peine Hes parties chantées autréfcMS 
couramment par les musiciens de Henri III et de 
Charles IX. 

Bas y en musique, signifie la même chose que^rove, 
et ce terme est opposé à haut ou aigu. On dit ainsi que 
le ton est trop bas, qu'on ebante trop bas^ qu'il faut 
renforcer les sons dans le bas. Bas signifie aussi queii- 
quefois doucement^ à demi^voix;. et. en ce sens il est 
opposé hJbrL (ki dit parler bas y chanter ou psalmodier 
k basse-voix^' il ehantoit ou parloit si bas qu'on avoit 
peine à- l'entendre. 

Conlez si lentement, et murmurez si bas , 
Qu'Issé ne vous entende pas. 

Tik Motte. 

Bas se dit encore diems Ta subdivision des. dessus 
chantants , de celui des deux qui est au-dessous de 
l'autre; ou, pour m\eux dire , 6â5-tiessus estun des* 
sus dont le diapason est au-dessous du mçdium ordi 
naire. (Voyez Dessus-) ' 

Basse. Celle de quatre parties de là musique qui est 
aunlessous des autres, la plus basse de toutes; d'où 
lui vient le nom de basse.. (.Voyez Partïtioii. ). 
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La l«$5^ est la plus importante defd parties , c est sur 
elle que s'établit le CH>rps de Vharmonie ;^ aussi est^se 
une maxime cheE l^es musiciens que, quand h, basse 
est bonne, rarement Tharmonie est mauvaise. 

Il y a plusieurs sortes de basses. Basse-Jbndamen- 
tafe, dont nouç ferons un article ci-après, 

Bçtsse^ontinue , ainsi appelée parcequ'elle dure peur 
dant toute la pièce; son principal usage, outre celui 
de régler Tbarmonie, est de soutenir la voix et de con- 
server le ton. i^On prétend que c'est un Ludômeo 
Viana^ dont il en reste un traité, qui, vers le conl- 
mencement^u dernier siècle , la mit le premier en 
usage. 

Basse^gurée y qui, au lieii d'une seule note,' enpai<- 
tage la valeurjen plusieurs autres notes sous un lûéme 
accord. (Voyez Harmonie-fi&xjhée. ) 
. Bassercontrainte j dont le sujet &a le chant, borné 
à un petit nombre de mesures, comme quatre «û 
huit, recommence sans cesse, tandis que les parties 
supérieures poursuivent leur chant et leur harmonie, 
et les varient de différentes manières. Cette basse ap- 
partient originairement, aux couplets de la chaconne; 
mais on ne s^y asservit plus aujourd'hui. La basse-con- 
traint descendant diatoniquement ou chromatique- 
snent et avec lenteur de la tonique ou de la dominante 
dans, les -tons mineurs , est admirable pour les mor^ 
cèaux pathétiques. Ces retours fréquents et périodi- 
ques affectent insensiblement l'ame , et la disposent à 
la langoem €t à la tristesse. On en voit des exemples 
dans plusieurs Scènes des opéra françois. Mais si ces 
basses fcisit un h^n e^et à l'oreille, il en est rarement 
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de tnétoè dëa.t^hants qu oû leur adaj^ , et qui ne sont 
pbai* l'ordinaire qu'iiln véritable ai^compagnement^ 
Outre les modulations dures et mal, amenées quon y 
évite avec peine , ces chants , retournée de mille ma* 
nièrés, et cependant monotones, produisent des ren- 
versement» peu harmonieux , et sont' eux-méme^ assez' 
peu chantants y en sorte que le dessus s y ressent 
beaucoup de la contrainte de la basse. 

Basse-chantante, est Tespéce de voix qui chanté la 
partie dS la basse. Il^fd des basses-récitmntes et des ^- 
ies-de^hœur ;^ des Conoorflants ou baÈses-tailles qui tien- 
nent le nnlieu entre la taille ei\si,bas$e; de§ basses pro- 
prement dites ,. que Fusagé fait eâcore appeler basses- 
tailles y et enfin des basses^eoutre, le^plus graves de- 
*toates les y6i% , qui bhai^ent là basse soUs M .basse 
même> et qu'il fte faut pas cotifondre avec les contre- 
bas^tSf qui so4l des instruments. 

Basse-^fonuaMentale , estcelle qui n est fbHnéie qtle , 
des sons fondamentaux de Tbarmonie ; de Sorte qu'aux 
dessous de chaque accord elle fait entendrie ie vrai 
son fondamental de cet <ftccord ; c e&t-à'dire celui du- 
quel il dérive par les régies de l'harmonie. Par où IW 
voit que la bàsse^fond^nuMàle ne peut avoir d autihe 
contexture que*eeilé d'une sUi^cessioti régulière et 
fondamentale , ^èèûs quoir là tnàrche des parties supé- 
rieures serôit mauvaise. 

Pour bien entendre œd , il font savoir que , selon le 
systèine de' M. Rameau , que j'ai suivi dans cet ou- 
vrage; tcfut accord^ quoique fbniié de plusîeùrë tous y 
tà'en a qu'un qui Itn toit fondamental , èavoif^, celui 
qpia produit eët.aôbOrd et qui lui sert de basse dÂùs 
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Tordre direct etmatureL Or, laljiasse qui régne sous 
toutes les autres parties n exprime pas toujours les 
sons fondamentaux des accords : car entre tous les 
sons qui forment un accord , le compositeur peut 
porter à la basse celui qu'il croit préférable^ eu égard 
à l£^ marche de cette basse j au beau chant, et surtout 
à l'expression, comme je l'expliquerai dans la suite> 
Alors le vrai son fondamental , au lieu d'être à sa place 
naturelle , qui^est la basse , se transporte dans les autres 
parties, ou même, ne^ s'exprime point du toiit; un tel 
. accord s'appelle accord renverêé. Dans. le fond» un ae- 
•cord renversé ne diffère point de l'accord direct qui 
l'a produit, car ce sout.toujours les mêmes sons; maïs 
ces sons fo|:mant des combinaisons différentes, on a 
long-temps pris toutes ces combinaisons pour autant 
d'accords foiviamentaux , et bn leuf.a donné difFé* 
rents noms qu'on peut voir au mot Accord, et qui ont 
achevé de les distinguer, comme si la difFérence des 
noms en produisoit réellement dans lespéee.^ 
. M. Rameau a montré, dans son Traité defJHamiame , 
6& M. d'Alembert, daiis ses Éléments de MusiqiLey a fait 
voir encore plus clairement, que plusieurs xie ces 
prétendus accords n'étoieot que ,des renversements 
d'un^seul. Ainsi l'accord de sixte n'ost qu'un accord 
parfait dont la tierce est transportée à la ba^se; en y 
portant la quinte, on aura l'accord de sixte^quarte. 
Yoilà donc trois combinaisons d'un accord qui n'a que 
trois sons : ceux qui en ont quatre >sont ''susceptibles 
de quatie combinaisons, chaque son pouvant être 
porté à la basse. Mais en portant au-dessous de cetle-ci 
une autre basse j qui, sous toutes Jes combinaii^ons 
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d*un qiéme aoeord présente tCK^ours le son fonda- 
toental , il est évident qu^oïkréduit au tiers le nombre 
des accords consonnants, et-au quart le nombre des 
dissonants. Ajoutez à cela tous les accords par suppo- 
sitîpu ) qui se réduisent encore aux mêmes fondamen- 
taux, vous trouverez Tharifionie simplifiée à un poin( 
qu^on n'eût jamais espéré dans Tétatz-de confusion où 
étoient ses régies avant M. Rameau. C'est certaine- 
ment, comme Tobserve cçt auteur, une chose éton- 
nante qu'on ait pu pousser la pratique de cet art «1 
point où elle est parvenue sans en connoltre le fonde- 
ment , et qu'on ait exactement trouvé toutes les régies , 
sans avoir découvert le principe qui les donne. 

Après avoir dit ce qu'est la basse-foni^mentale sous 
les accords , parlons maintenant de sa marche et de la 
manière dont elle lie ces accords ent^fe eux. Les pré- 
ceptes de l'art sur ce ppiiit peuvent se réduire aux six 
régies suivantes. 

I. La basse-fondamentak ne doit jamais . sonner 
d'autres notes que celles de la gamme du ton où Ton 
es|, ou de celui où Ton veut passer : c«st la première 
et la plus indispensable de toutes ces régies. 

IL Par la seconde, sa marche doit être tellement 
soumise aux lois de la modulation , qu'elle ne laisse 
jamais perdre l'idée d'un ton qu*en prenant celle 
duQ autre; c'est-à-dire que la btûse-fondamentale ne 
doit jamais être errante ni laisser oublier un moment 
dans quel ton l'on est. 

IIL Par la troisième, elle est assujettie à la liaison 
des accords .et à la préparation de» dissonances; pré- 
pamtion qui n'est, comme je le ferai voir, qu'un des 
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cas de liaison/ et tfé par ccrnséquent n est jamais 
néoessaûce c(uand ia liaison peut exister > satis elle 
( Voyez Liaison , Préparer. ) 

IV. Par là quatrième., elle doit, après toute dissb- 
nance, suivre le progrès qui lui est prescrit par la né^ 
cessité de la sauver. ( Voyez Sauver. ) o 

Y. Par la cinquième, qui n est qu'une stike des pré- 
cédentes y la ùasse-Jbndamentale ne doit marcher que 
par intervalles consonnant3 , si ce n'est seulement dans 
nn acte de cadence rompue ,'oa après un accord et 
septième diminuée qu'elle monte diatoniquement : 
toute autre marche de la basse ^ fondamentale est 
mauvaise.. 

VI. Enfin ,<par la sixième, la baste-fondamentak ou 
rharmonie ne doit pas syncoper, mais marquer la ipé- 
sure et les temps par des changements d'accords bien 
cadeficés; en sorte, par exemple, que les dissonances 
qui dotvent être préparées , le soient sur Je temps fei- 
ble, mais surtout que tous les repos se trouvent sur 
le temps fort Cette sixième régie soufFre une infinité 
d'exceptions; mais le compositeur doit pourtant y 
songer, s'il veut faire une musique pu le mouvement 
soit bien marqué, et dont la mesure tombe, avec 
grâce. o * 4 

Partout où ces régies seront observées l'harmonie 
sera régulière et sans faute; ee qui n'empêchera pas 
que la musique n'en puisse être détestable^ (Woyez 
Composition.) 

Un mot d'éclaircissement sur la cinquième régie ne 
sera peut -être pa»inutile. Qu'on retourne comme 00 
voudra une basse-fondamentale ^ si elle est bien ftite, 
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oa ny troiurera jamaiB que ces^eux choses, ou d^s 
accords parfaits sur'diBs saouvements cOusoimaJdts , 
sans lesquels ces accords n auroieut point de liaison ^ 
ou des 9Qcords di^jsonànts dans des actes de cadeuce; 
en tout autPe cas la dissocfôncene sauroit étce ni bien 
placée, ni biau sauvée. 

Il suit de là que la basse-fondamentale ne peut znajr- 
cher réguUèrenient que d'une de cefs trois uiapières : 
lo monter ou descendre de tierce ou de sixte ;-!^^ de 
quarte ou de quinte ; S*» monter diatoniquement au 
moyen de la dissonance qui formi^ la liaison, ou par 
licence sur un acûord parfait. Quant à U descente dia- 
tonique , c est uae marche absolument interdite à la 
basse-fondamentale^ ou tout au plus tolérée dans le cai> 
des deux accords; parfaits consécutifs, séparés par un 
repos exprimé ou sous-entendu : cette régie n a point 
d autre. exception, et c'est pour n avoir pas démêlé le 
vrai fondement de certains passages , que M. Rameau 
a fait descendre diatoniquement la basse-fondamentak 
40US des accords de septième ; ce qui ne âe peut ea 
bonne harmonie. (Voyez Càdekce, Dissonance.) 

Là basse-fondamentale y qu'on n'ajoute que pour 
servir de preuve à l'harmonie^ se retranche dans 
Texécution, et souvent elle y ferdit un fort mauvais 
^et; car elle est, comme dit très bien M. Rameau, 
pour le jugement et non pour l'oreille. Elle produi- 
mt toul; au moins une monotonie très ennuyeuse par 
les retours fréquents du même accord , qu'on déguise 
et qu'on varie plus agréablement en le cou^binant en 
difféiteutés manières aUr la basse-continue; sans 
compter que les divers renversements d'harmonie 
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fournissent mille moyens de prêter de nouvelles 
beautés au èh^nt, et une nouvelle énergie à Texpres- 
sioti. ( Voyez Agçobd , Renversement. ) 

Si la basse-fondamentale ne sert pas à cotpposer de 
bonne musique^ me dira-t^ti , ^i même on doit la ré* 
trancher dans Texécution , à quoi donc est-elle utile? 
Je réponds qu en premier lieu elle sert de régie aux 
écoliers, pour apprendre à foraier une hainnonie ré- 
gulière^ et à donner à toutes les parties la marche 
diatonique et élémentaire qui leur est prescrite par 
cette basse fondàmentah ; elle sert de plus^ comme je 
Tai déjà dit, à pi^ouver si une harmonie déjà laite est 
bonne et régulière ; car toute hannonie qui ne peut être 
soumise aune basse-fondamentale^ est' régulièrement 
mauvais^ : elle sert enfin à trouver une basse-con- 
tinue sous un chant donné ; quoique à la vérité celui 
qui ne saura pas (aire directement une basSe-€on- 
tinue, ne fera guère mieux une basse fondamentale y et 
bien moins encore saura-t-il transformer cette basse^ 
fondamentale en une bonne basse-continue. Voici tou- 
tefois les principales régies que donne M. Rameau 
pour trouver la bass^fondameniale d'un chant donné. 

I. S assurer, du ton et du mode par lesquels on 
commence , et de tous ceux par où Ton passe. Il y a 
aussi des règles pour cette redierche des tons, mais 
si longues , si vagues , si incomplètes , que Toreille est 
formée à cet égard long-temps avant que les régies 
soient apprises, et que le stnpide qui voudra tenter 
de les employer n'y gagnera^ que l'habitude d'aller 
toujours note à note , sans jamais' savoir où il est. 

II. Essayer successivement .sous chaque note les 
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cordes prindpales du ton, commençaot par les plus 
analogues , et passant jusqu'aux plus éloignées , lors- 
que Ion s y voit forcé* 

m. Considérer si la corde choisie peut cadrer avec 
le dessus , dans ce qui précède et dans ce qui suit , ^ 
par < une bonne succession fondamentale , et quand 
cela ne se peut, revenir sur ses pas. 

IV. Ne changer la note de basse-Jimdamentale que 
lorsque a épuisé toutes les. notes consécutives dd . 
dessus qui peuvent entrer dans son accord^ qu que 
quelque note syncopant dans le chant peut recevo^* 
deux ou plusieurs not«s de basses, pour préparer des 
dissonances sauvées ensuite régulièrement. 

V. Étudier Tentrelaeement des phrases, les suc- 
cessions possibles de cadences, soit pleines» soit 
évitées, et surtout les repos, qui viennent ordinaire- 
ment de quatre en quatre mesures ou de deux en 
deux, afin de les faire tomber toujours sur les ca- 
dences parfaites ou irrégulières. 

VI. Enfin observer toutes les régies données ci-de- 
vant pour la composition de , la basse-fondamentale. 
Voilà les principales observations à faire pour en 
trouver une sous un chant donné ; car il y en a quel- 
quefois plusieurs de trouvables : mais ,• quoi qu on en 
puisse dire, si le chant ade raccènt et du caractère, il 
n'y a qu'une bonne bassefondanèentale qu'on lui puisse 
adapter. 

Après avoir exposé sommairement la manière de 
composer une basse-fondamentale^ il resteroit à don- 
ner les moyens de la transfoi^mer en basse-continue ; 
et cela seroit facile s'il ne falloit regarder qua la 
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marche diatonique et au beau chant de cette basse : 
mâfis ne croyons pas que la basse, qui est le goide, et 
le soutien de Tharnifonie, Tame, et, pour ainsi dire, 
Finterprète du chant , se borne à des réglés si simples; 
il y en a d autres qui naissent d'un principe plus 
sur et plus radical , principe fécond , mais caché , 
qui a été senti par tous, les artistes de génie ^ sans 
2iv«ir été développé par persmine. Je pense en avoir 
jeté le germe dans ma Lettre 9ur la Musique françoise. 
J'en ai dit assez pour ceux qui m'entendent; je n en 
dirois jamais assez pour les autres. ( Voyez toutefois 

DNrrÉ DE MÉLODIE. ) 

* Je ne parle- point ici du système ingénieux de 
M. Serre de Genève, ni de sa double' basse^fondamen- 
taie, parc^ue les principes qu'il avoit entrevus avec 
une sagacité digiie d'éloges ont été depuis développés 
par. M. Tartini dans un ouvragé dont je rendrai compte 
avapt la fin de celui-ci. ( Voyez Système. ) 

Bâtard, noihvs. C'est L'épithéte donnée par quel- 
ques uns au mode hypôphrygien , qtri a sa finale en 
si^ et conséqufsmment sa quinte fausse, ce qui le re-* 
tranche des modes authentiques; et au mode éoUen, 
dont la finale est en^îi, et la quarte sop^flue, ce qui 
Tôte du nombre des- modes plagaux. 

Baton. Sorte de barre épaisse qui traverse perpen- 
diculairement une ou plusieurs Ugnes de la portée, et 
qui^ selon le nombre des lignes qu'il embrasse, ex- 
prime une plus grande ou moindre quantité de me- 
sures qu'on doit passer en silence. 

Anoietinement il y avoit autant de sortes de bâtons 
que de différeQVes valeurs de notes , depuis la ronde. 
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qui yaat une meMiKe^ jusqfi'à 1» maaiiae, qui eo va- 
lent hitit, et dont la durée en silence s'évaluoit par un 
bâton qui , partant d'une ligne , traveraoit trois espaces 
et aUoitjoindre.la quatrième ligne. 

Aujourd'hui le plus grand bâton est^ft quatre me- 
sures; ceJfâtQu, partant dune ligne, trayerse la soiy 
iwnte et ya joindre lAtraisième, Ç fi lanche A , figure i a. ) 
On le répète une fois:, dieux fpis, aiirtant.de fois qu il 
faut pour exprimer kuit mesures , ou douze, ou tout 
autre multiple de quatre , et Toa ajoute Ordinairement, 
an-dessus un chifFre qui dispense de calculer la valeur 
de tous ces bâtons.. Ainsi les>signes couverts du chif- 
fre 1 6 dans la même figure la indiquent un silence 
de seize mesures. Ifi ne vois pas trop à quoi boH ce 
double signe d'une même chose. Aussi les Italiens , ù 
qui une plus grande pratique de la musique suggère 
toujours les premiers moyens d'en abréger les signes, 
oommencent-ils'à supprimer les bàtdns, auxquels ils 
substituent le chiffre qui marque le nombre de me- 
sures à compter. Mais une attention qu'il faut avoir 
alors est de ne pas eonfomll*e ce$ chiffres dans' la por- 
tée avec d'autres ebifiFires semblables qui polirent mar- 
quer l'espèce de la mesure employée. Ainsi , dans la 
%ure 1 3 , il feutbien distinguer le signe 'du trois temps 
d'avec le nombre des pauses à compter, de peur qu'au 
lieu de 3r mesures ou pauses, on n en^tH>nïptât 33 1 . 

Le plus petit bâton est de deux mesures, et traver- 
sant un seul espace, il s'étend seulement d'une ligne 
à sa- vomine. ( Même planche^ fisi^'f^ < 2. 

Les aixtres ^moindres silences , comme d'une me- 
sure, d'une demi-mesure,- d'un tempsr, d'un demi- 
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temps,. €tt., s'expriBSent'par les ..mots de panse, de 
demi^pause, de soupir, de demi-saupir, etc. (Voyez Cfes 
mots.) Il est aisé de comprendre qu'en combinant 
tous ces signes, on p^t exprimer à volonté; des 
silences d'une durée quelconque. 

Il ne faut pas confondre avec les bâtons des silences 
d autres bâtons précisément de même figive , qui , spus 
le nom de pauses initiales, servoient dans nos anciennes 
musiques à annoncer le mode, c'est-à-dire la mesure, 
et dont nous parlerons au mot Mode. 

Bâton de mesure,, est un^bàton fort court, ou même 
un rouleau de' papier dont le maître de musique se 
sert dans im concert pour régler le mouvement et 
marquer la mesure et le temps. (Voyez Battre la 

MESURE.) r 

A rOpéra de Paris il n est pas question d'un rou- 
leau de papier, mais d'un bon gros bâton de bois bien 
dur dont Le i^aitre frappe avec force pour être entendu 
de loin. 

, Battement,* s. m. Agréent du chant françois, qui 
consiste à élever et à battre un trille sur une note 
qu'on a commencée uniment. Il y a cette di0erence de 
la cadence au battement^ que la cadence commence 
par la note supérieure à celle sur laquelle elle est mar- 
quée, après quoi l'on bat alternativement cette note 
supérieure et la véritable : au lieu que le battement 
commence par le son même de la note qui le porte ; 
après quoi l'on bat alternativement cette note et celle 
qui est au-dessus. Ainsi ces coups de gosier, mi re mi 
re mi re ut ut sont une cadence; et ceux-ci ^ren^ire mi 
remireuire mi y sont un battement. 
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Battements «u pluriel. Lorsque deux sons forts et 
soutenus, c(»ume ceux.de 1 orgue, sont mal d accord 
et dissonent entre eux à Tapproche d'un interallié 
consonnant, ils forment, par secousses plus ou moins 
fréquentes , des renflements de son qui font à peu près 
à Foreilie Tefifet des battements du pouls au toucher; 
c est pourquoi M. Sauveur leur a aussi donné le nom 
de battements. Ces battements deviennent d autant plus 
fréquents que l'intervalle approche plus de la jus- 
tesse; et lorsqu'il y parvient, ils se confondent avec 
les vibrations du son. 

M. Serre prétend , dans ses Essais sur les principes de 
[harmonie y que ces battements produits par la concur- 
rence de deux sons ne sont qu'une apparence acousti- 
que, occasionée parles vibrations coïncidentes de ces 
deux sons : ces battements^ selon lui , n'ont pas moins 
lieu lorsque l'intervalle est consonnant; mais la rapi- 
dité avec laquelle ils se confondent alors ne permettant 
point à l'oreille de les distinguer, il en doit résulter, 
non la cessation absolue de ces battements ^ mais une 
apparence de son grave et continu, une espèce de 
fbible bourdon , tel précisément que celui qui résulte 
dans les expériences citées par M. Serre, et depuis 
détaillées par M. Tartini, du concours de deux sonsi 
aigas et consonnants. (On peut voir au mot Système 
que des dissonances les donnent aussi.) » Ce qu'il y a 
« de bien certain , continue M. Serre , c'est que ces bat- 
«tenienfs, ces vibrations coïnddentes qui se suivent 
« avec plus ou moins de rapidité, sont exactement iso- 
« chrones aux vibrations que fëroit réellement le son 
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«t fondamental, si, pat* le moyen d'un troisième corps 
« sonore^ on le faisoit actuellement résonner. » 

Qeite explication très spécieuse n'est peut-être pas 
sans difficulté; car le rapport de deux sons ne&t 
jamais plus composé que quand il approche de iasim*- 
pKcitéquienfaituneconsonnanoe, et jamais les vibra^^- 
tions ne doivent coïncider plus rarement que quand 
elles touchent presque à Tisochronisme. D où il sui- 
vroit, ce me semble, que les battements devroient se 
ralentir à mesure qu'ils s'accélèrent, puis se réunir 
tout d'un coup à l'instant que l'accord est juste. 

L'observation des battements est une bonne régie 
a consulter sur le meilleur système de tempérament. 
(Voyez Tempérament. ) Car il est clair que de tous les 
tempéraments possibles celui qui laisse le moins de 
battements dans l'orgue est celui que l'oreille et la na- 
ture préfèrent. Or c'est une expérience constante et 
reconnue de tous les facteurs, que les altérations des 
tierces majeures produisent des battements plus sensi- 
bles et plus désagréables que celles des quintes. Ainsi 
la nature elle-même a choisi. 

Batterie, s. /. Manière de firapper et répéter suc- 
cessivement sur diverses cordes d'un instrument les 
divers sons qui composent un. accord, et de passer 
ainsi d'accord en accord par un même mouvement de 
notes. La batterie n'est qu'un arpège continué, mais 
dont toutes les notes sont détadbées au lieu d'être 
liées oomme dans l'arpège* 

Battbur de mbsurb. Celui qui bat la mesure dans 
un concert. (Voyez l'article suivant. ) 

Battre la mesure. C'est en marquer les temps par 
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des mouvements de la maio ou du pied , qui eo règlent 
la durée , et par lesquels toutes les mesures sembla- 
bles sont rendues parfaitement égales en valeur éttro-* 
nique, ou en temps dans TexéGution. 

Il y a des mesures qui ne se battent qu'à un temps ^ 
d autres à deux, à trois ou à quatre; ce qui est le plus 
grand nombre de temps marqués que puisse renfermer 
une mesure; encore une mesure à quatre temps peut* 
elle toujours se résoudre en deux mesures à detix 
temps. Dans toutes ces différentes mesures le temps 
frappé est toujours sur la note qui suit la barre immé- 
diatesnent; le temps levé est toujours celui qui la pré^ 
cède , à moins que la mesure ne soit à un seul temps) 
et même alors il faut toujours supposer le temps 
foible 9 puisqu'on ne sauroit frapper sans avoir levé. 

Le degré de lenteur ou de vitesse qu'on donne à 
la mesure dépend de plusieurs choses : i» de la va-^ 
leur dea notes qui composent la mesure. On voit bien 
qu'une mesure qui contient une ronde doit se battre 
plus posément et durer davantage que celle qui ne 
contient qu'une noire ; a^' du mouvement indiqué par 
le mot François ou italien qu'on trouve ordinairement 
à la tête de i'air, gai, vite, lent, etc.; tous ces mots 
indiquent autant de modifications dans le mouvement 
d'une même sorte de mesiire; 3^ enfin du caractère 
de lair même^ qui« s'il est bien fait, en fera néces- 
sairement sentir le vrai mouvement» 

Les musiciens françois ne battent pas la mesure 
cemme les italiens^ Ceu^HÛ , dans la mesure à quatre 
temps, frappent successivement les deux premiers 
tsMips f et léveut les deux autres ; ib frappant aussi les 

6. 
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deux premiers dans la mesure à trois temps, et lèvent 
le troisième. Les François ne frappent jamais que le 
premier temps, et marquent les autres par différents 
mouvements de la main à droite et à gauche. Cepen- 
dant la musique françoise auroit beaucoup plus besoin 
que Titalienne d'une mesure bien marquée; car elle 
ne porte point sa cadence en elle-même ; ses mouve- 
ments n'ont aucune précision naturelle; on presse, on 
ralentit la mesure au gré du chanteur. Combien les 
oreilles ne sont-elles pas choquées à TOpéra de Paris 
du bruit désagréable et continuel que fait avec son 
bâton celui qui hat la mesure^ et que le Petit Prophète 
compare plaisamment à un bûcheron qui coupe du 
bois 1 Mais c'est un mal inévitable : sans ce bruit on ne 
pourroit sentir la mesure; la musique par elle-même 
ne la marque pas : aussi les étrangers n aperçoivent-ils 
point le mouvement de nos airs. Si Ion y fait. atten^^ 
tion, Ton trouvera que c'est ici l'une des différences 
spécifiques de la musique françoise à l'italienne. En 
Italie la mesure est l'ame de la musique; c'est la 
mesure bien sentie qui lui donne Cet accent qui la rend 
si charmante ; c'est la mesure aussi qui gouverne le 
musicien dans l'exécution. En France, au contraire, 
c'est le musicien qui gouverne la mesure; il l'énervé 
et la défigure sans scrupule. Que dis-j.e? le bon goût 
même consiste à ne la pas laisser sentir;' précaution 
dont au reste elle n'a pas grand besoin. L'Opéra de 
Paris est le seul théâtre de TEurope où Ion batte la 
mesure sans la suivre, partout ailleurs on la suit sans 
la hattre. 

Il régne là-dessus une erreur populaire qu'un peu 
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de réflexioA détruit aisément. On s'imagine qu un 
auditeur ne bat par instinct la mesure d'un air qu'il 
entend que parcequil la sent vivement; et c'est, au 
contraire , parcequ'elle n'est pas assez sensible ou 
qu'il ne la sent pas assez , qu'il tâche ^ à force de mou* 
vements des mains et des pieds, de suppléer ce qui 
manque en ce point à son oreille. Pour peu qu'une 
musique donne prise à la cadence^ on voit la: plupart 
des François qui l'écoutent faire mille contorsions et 
un bruit terrible^ pour aider la mesure à marcher ou 
leur oreille à la sentir. Substituez des Italtens^ ou des 
Allemands, vous n'entendrez pas le moindre l»'uit, 
et ne verrez pas le moindre geste qui s'accorde avec 
la mesure. Seroit-ce peut-être que les Allemands^ les 
Italiens , sont moins sensibles à la mesure que les 
François? Il y a tel de mes lecteurs qui ne se feroit 
guère presser pour le dire; mais dira-t-il aussi que les 
musiciens les plus habiles sont ceux qui sentent le 
moins la mesure? il est incontestable que ce sont ceux 
qui IsL battent le moins; et quand, à force d'exercice, 
ils ont acquis l'habitude de la sentir continuellement , 
ils ne la battent plus du tout : c'est un fait d'expérience 
qui est sous les yeux de tout le nuMide. L'on pourra 
di^e encore que les mêmes gens à qui je reproche de 
ne battre la mesure que pai*cequ'ils ne la sentent pas 
s^ez , ne la battent plus dan& les airs où elle n'est point 
sensible ; et je répondrai que c'est parcequ alors ils ne 
la sentent poûit du tout. Il faut que l'oreille soit 
fira^pée au moins d'un foible sentiment de mesure 
pour que l'instinct cherche à le renforcer. 
Les anciens, dit M. Burette, battoient^ ta fmtwf^ en 
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plusieurs Cbiçods : la plus ordinaire consietoit dans le 
mouvement du pied qui s'élevoit de terre et la frap- 
poiMilternativement selon la mesure des deux temps 
égaux ou inégaux. (Voyez Rhtthme.) C'étoit ordinai- 
rement la fonction du maître de musique appelé co- 
ryphée, xoprifaUç, parcequ'il étoit placé au inilieu du 
chœur des musiciens, et dans une situation éietée 
pour être plus facilement vu et entendu de toute la 
troupe% Ces batteurs de mesure se nommoient en 
grec ito^oMtmoc et ^od^o^oi , à cause du bruit de leurs 
pieds, owrovdptoi, à cause de luniformité du geste, et, 
si Ton peut parler ainsi , de la monotonie du rhythme, 
qu ils battoient toujours à deux temps. Us s appeloient 
en latiir^^eeftirtï, podarii^ pedicularii. Us garnis$oient 
ordisairement leurs pieds de certaÎBes chaussures ou 
sandales de boîs ou de fer, destinées à rendre la per^ 
cussion rhythmique plus éclatante , nojpimées en grec 
«potffré^ia, xpowtwXflt, «pouiri^, et en latin, pedicula, scû" 
bella ou scaiilla y à cause qu'elles ressembloienta de 
petits marche-pieds ou de petites escabelles. 

Ils batiùienè la mesure , non Seulein^it du pied , mais 
auftsi de la main droite, dont ils réunissoient tous les 
doigts pour frapper dans le creux de la main gauche, 
et celui qui marqnoit ainsi le rhythme s appeioft ma* 
nuductor. Outre ce ckiqfdement de mains et le bruit 
d^ sandalôs, les anciens avoient encore, pour battre 
la mesure , celui des coquilles , des écailles d'huîtres , 
et des ossements d'animaux qu on frappoit FuYi contre 
loutre , comme on fait aujourd'hui les castagnettes , 
le triangle, et autres pareils instruments. 

Tout^ce bruit , si désagréable et si superflu parmi 



BÉM 87 

nous à cause de 1 égalité constante de la me&urf*, ne 
letoit pas de même chez eux, où les fréquents cfaan-»^ 
gements de pieds et de rhy thmes exigeoient un accord 
plus difficile,, et donnoient-au bruit même une variété* 
plus harmonieuse et plus piquante. Encore peut-ôn 
dire que Fusage de batu^e ainsi ne s'introduisit qu à 
mesure que la mélodie devint plus languissante, e^ 
perdit de son accent et de son énergie. Plus on re- 
monte, moins on trouve d'exemples de ces batteurs 
de mesure, et dans la musique de la plus haute anti- 
quité Ton n'en trouve plus du tout. 

Bémol ou B mol , s, m. Caractère de musique auquel 
on donne à peu près la figure d'un b , et qui fisût abais- 
ser d'un semi-ton mineur la note à laquelle il est joint. 
(Voyez Semi-ton. ) 

Gui d'Arezzo ayant autrefois donné des noms à six 
des nottt de loctave, desquelles il fit son célèbre 
hexacorde, laissa la septième sans autre nom que 
celui de la letti*e b , qui lui est propre, comme le c à 
Yutf le dsLVLre, etc. Or, ce 6 se chantoit de deux ma- 
nières ; savoir, à un ton au-dessus du la , selon Tordre 
naturel de la gamme, ou seulement à un semi-ton 
du même la, lorsqu'on vouloit conjoindre les tétra** 
cordes; car il n'étoit pas encore question de nos modes 
ou tons moderne*. Dans le premier cas, le si sonnant 
assez durement à cause des trois tons consécutifs, on 
jugea qu il faisoità l'oreille un ei¥et semblable à celui ^ 
que les corps anguleux et durs font à la main; cesi 
pourquoi on lappela b dur ou b carre ^ en italien b> 
ifuadro. Dans le second cas, au contraire, on trouva 
que le 51 étoit extrêmement doux; c'est pourquoi oa 
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rappela b mol; par lai même analogie ^ on àuroit pu 
l'appeler aussi b rond^ et en effet Jes Italiens lé nom- 
ment quelquefois b tondo. 

Il y a deux manières d'employer le bémol; Tune 
accidentelle, quand dans le cours du chant on le place 
à la gauche d une note. Cette note est presque tou- 
jours la note sensible dans les tons majeurs, et quel- 
quefois la sixième note dans les tons mineurs , quand 
la clef n'est pas correctement armée. Le bémol acci- 
dentel n'altère que la note qu'il touche et celles qui la 
rebattent immédiatement, ou tout au plus celles qui, 
dans la même mesure , se trouvent sur le même degré 
sans aucun signé contraire. 

L'autre manière est d'employer le bétnol à la clef, 
et alors il la modifie , il agit dans toute la suite de l'air 
et sur toutes les notes placées sur le même degré, à 
moins que ce bémol ne soit détruit acciâen#llement 
par quelque dièse ou bécarre , ou que la clef ne vienne 
à changer. 

La position des bémols à la cl^ n'est pas arbitraire : 
en voici la raison ; ils sont destinés à changer le lieu 
des semi-tons de l'échelle; or, ces deux semi-tons doi- 
vent toujours garder entre eux des intervalles près* 
crits; savoir, celui d'une quarte d'un côté, et celui 
d'une quinte de l'autre. Ainsi la note mi , inférieure de 
son semi-ton , fait au grave la quinte du 5t , qui est son 
homologue dans l'autre semi-ton; et à l'aigu la quarte 
dii même 51; jet réciproquement la note si fait au grave 
la quarte du mt , et à l'aigu la quinte du même mi. 

Si donc laissant , par exemple , le si nattirel , on àtm- 
noitxisibémol au mt , le semi*ton cbangeroit de lieu, et 
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se trouyeroit descenda d'un degré entre le re et le mi 
bémol. Or, dans cette position, Ton voit que les deux 
semi-tons ne garderoient phis entre eux la distance 
prescrite , car le re., qui seroit la note inférieure de • 
Tun ^ feroit au gravé la isixte du 51, son homologue 
dans Fautre, et à Taigu , la tierce du même 5t , et ce si 
feroit au grave la tierce du ne, et à. Taigu, la sixte du 
même re. Ainsi les deux semi-tons seraient trop voi- 
sins d^un côté, et trop éloignés de lautre. 

L'ordre des bémols ne doit donc pas commencer par 
mi , ni par aucune autre note de Toctave que par si, la 
seule qui n'a pas le même inconvénient; car bien que 
le semi-ton y change de place , et , cessant d'être entre le 
si et Vut, descende entre le si bémol et le la , toutefois 
l'ordre prescrit n'est point détruit; le la, dans ce nou- 
vel arrangement, se trouvant d'un côté à la quarte , et 
de l'autre à la quinte du mi, son homologue, et réci- 
proquement. 

La même raison qui fait placer le premier bémol sur 
le $t fait mettre le second sur le mi, et ainsi de suite, 
en montant de quarte ou descendant de quinte jus- 
qu'au sol, auquel on s'arrête ordinairement, parceque 
lebémoldeYut, qu'on trou veroit ensuite, ne diffère 
point du 51- dans la pratique. Cela fait donc une suite 
de cinq bémols dans cet ordre : 

12345 
' Si Mi La Ré Sol. 

Toujours, par la même raison, l'on ne saurait em- 
ployer les derniers bémols à la clef sans employer aussi 
ceux qui les précédent : ainsi le bémol du mi ne se pose 
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qu avec celui du si^ celui du ta qu'avec les deux préeë- 
dents, et chacun de» suivants qu avec, tous ceux qui 
le précédent. 

On trouvera daus Tarticle Clef une formule pour 
savoir tout d'un coup si un ton ou un mode donné 
doit porter des bémok à )a clef, et combien. 

BÉMOLiSfiR, v.a. Marquer une note d'un hénioly ou 
armer la clef par bémol. Bémdlisez ce mi. Il faut bémoU" 
ser la clef pour le ton de^. 

Béquarre ou Bquarr£* , r. m. Caractère de musique 
qui s écrit ainsi tf , et qui , placé à la gauche d'une 
note, marque que cette note ayant été précédemment 
haussée par un dièse ou baissée par un bémol, doit être 
remise à son élévation naturelle ou diatonique. 

Le bécarre ftit inventé par Gui d'^Arézzo. Cet au- 
teur, qui donna des noms aux six premières notes de 
l'octave, n'en laissa point d'autre que la lettre fr pour 
eiqprimer le si naturel : car chaque note avoit dès-lors 
sa lettre correspondante ; et comme le chant diatoni- 
que de ce 5t est dur quand on y monte depuis le^, il 
l'appela simplement b dur, h carré , ou b carre, par 
une allusion dont j'ai parlé dans l'article précédent. 

Le bécarre servit dans la suite à détruire l'effet du 
bémol antérieur sur la note qui suivoit le bécarre; c'est 
que le bémol se plaçant ordinairement sur le st^lebé- 
carre, qui venoit ensuite, neproduisoit, en détruisant 
ce bémol, que son effet naturel, qui étoit de représen- 
ter la note si sans altération. Â la fin on s'en servit par 
extension , et , faute d'autre signe > pour détruire aussi 

* On écrit actuellement Bécarre. 
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Feffet du dièse^ et c'est ainsi qu'il s'emploie encoïc 
aujourd-hui. Le bécarre eflace également le dièse ou le 
bémol qui lont précédé. 

II y a cependant une distinction à faire. Si le dièse 
ou le bémol étoî^at accidentels, ils sont détruits sans 
retour parle bécarre dans toutes les notes qui le sui- 
vent médiatement ou immédiatement sur le même de* 
gré, jusqu'à ce qu'il s'y présente un nouveau bémol 
ou un nouveau dièse. Mais si le bémol ou le dièse sont 
à la clef, le bécarrene les efibce que pour la note qu'il 
précède immédiatement,. ou tout au plus*pour toutes 
celles qui suivent dans la même mesure et sur le même 
degré; et à chaque note altérée à la clef dont on veut 
détruire l'altération , il &ut autant de nouveaux bé- 
carres. Tout Cela est assez mal entendu ; mais tel est 
l'usage. • • 

Quelques uns donnoient un autre sens au bécarre y 
et, lui accordant seulement le droit d'effacer les dièses 
ou b^ois accidentels , lui ôtoient celui de rien chan- 
ger à l'état de la clef; de sorte qu'en ce sens sur linjh 
diésé , ou sur un si bémolisé à la clef, le bécarre ne ser- 
viroît qu'à détruire un dièse accidentel sur ce si , ou 
un bémol sur cefa, et signifieroit toujours le^ dièse 
ou le si bémol tel qu'il est à la clef. 

D'autres enfin se servoient bien du bécarre pour ef- 
facer le bémol , même celui de la clef, mais jamais 
pour effacer le dièse ; c'est le bémol seulement qu'ils 
employmeut dans ce dernier cas. 

Le premier usage a tout-è4ait prévalu ; ceux-d de- 
viennent plus rares et s'abolissent de jour en jour : mais 
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il est bon d'y faire attention en lisant d'anciennes mu- 
siques, sans quoi Ton se tromperoit souvent. 

Bi. Syllabe dont quelques musiciens étrangers se 
servoient autrefois pour prononcer le son de la gamme 
que les François appellent 5t. (Voyez Si. ) 

' BiSGROME, s.f. Mot italien qui signifie triples-croches. 
Quand ce mot est écrit sous une suite de notes égales 
et de plus grande valeur que des triples-croches , il 
marque qu'il faut diviser en triples-croches les valeurs 
de toutes ces notes , selon la division réelle qui se 
trouve ordinairement faite au premier temps. C'est 
une invention des auteurs adoptée par les copiâtes , 
surtout dans les partitions, pour épargner le papier et 
la peine. (Voyez Crochet. ) 

Blanche, s. f. C'est le nom d'une note qui vaut 
deux noires , ou la moitié d'une ronde. (Voyez l'arti- 
cle Notes; et la valeur de la blanche j Planche D,. 
figure 9. ) 

Bourdon. BasseKX)ntinue qui résonne toujours «sur 
feméme ton, comme sont communément celles des 
airs ^appelés musettes. (Voyez Point d'orgue.) 

Bourrée , s, f. Sorte d'air propre à une danse de 
même nom, que l'on croit venir d'Auvergne, et qui 
est encore en usage dans cette province. La bourra est 
à deux temps gais , et commence par une noire avant 
le frappé. £lle doit avoir , comme la plupart des au-^ 
très danses, deux parties et .quatre mesures, ou un 
multiple de quatre à chacune. Dans ce caractère d'air 
on lie assez fréquemment la seconde moitié du pre- 
mier temps et la première du second par une blanche 
syncopée. 



BRÉ , 93 

fiouTADE. 5.^ Ancienne sorte de petit ballet qu'on 
exécutoit ou qu'on, paroissoit exécuter impromptu. 
Les musiciens ont aussi quelquefois donné ce nom 
aux pièces ou idées qu ils "exécijtoient de même sur 
leurs instruments, et qu'on appeloit autrement Ca- 
price, Fantaisie. (Voyez ces mots. ) 

Brailler, v. n. C'est excéder lé volume de sa voix et 
chanter tant qu on a de force, comme font au lutrin 
les marguilliers de village, et certains musiciens 
ailleurs. 

Branle, $« m. Sorte dé danse fort gaie, qui se 
danse en rond sur un air court et en rondeau, 
c^est-à-dire avec un même refrain à la fin de chaque 
couplet. 

Br£F« Adverbe qu'on trouve quelquefois écrit dans 
. d'anciennes musiques au-dessus de la note qui finit 
une phrase ou un air, pour marquer que cette finale 
doit être' coupée par un son bref et sec , au lieu de du- 
rer toute sa valeur. (Voyez Couper. ) Ce mot est main- 
tenant inutile depuis qu'on a un signe pour l'ex- 
primer. 

Brève, s.f. Note qui passe deux fois plus vite que 
celle qui la précède : ainsi la noire est brèue après une 
blanche pointée , la croche après une noire pointée. 
On ne pourroit pas de même appeler, brève une note 
qui vaudroit la moitié de la précédente : ainsi la noire 
n^est pas une brèue après la blanche simple, ni la cro- 
che après la noire , à moins qu'il ne soit question de 
syncope. 

C'est autre chose dans le plain-chant. Pour répon- 
dre exactement à la quantité des sylhftfoes , la brève y 



94 . . BRO 

vaut la moitié de la longue; dé plus, la longue a quel- 
quefois une queuç pour la distinguer de la brève qui 
n'en a jamais, ce qui est précisément Topposé de 1^ 
musique, où la ronde, qui na point de queue, est 
double de la blanche qui en a une. (Voyez Mesure, 
Valeur des notes. ) 

Baéve est aussi le nom que donnoient no9 anciens 
musiciens, et que donnent encore aujourd'hui les 
Italiens à cette vieille figure de note que nous appe* 
Ions carrée. Il y avoit deux sortes de brèves : savoir, la 
droite ou parfaite, qui se divise en trois parties égales 
et vaut trois rondes ou semi-bréves dans Ik mesure 
triple, et la brève altérée ou imparfaite, qui se divise 
en deux parties égales, et ne vaut que deux seoû-r 
brèves dans la mesure double. Cette dernière sorte de 
brève est celle qui s'indique par le signe du G barré ; 
et les Italiens nomment encore alla,breve la mesure à 
deux temps fort vites, dont ils se servent dans les 
musiques da capella. (Voyez Alla brève. ) 

Broderies, Doubles, Fleurtis. Tout cela se dit ea 
musique de plusieurs notes de goût que le musicien 
ajoute à sa partie dans Texécution , pour varier un 
chant souvent répété, pour orner des passages trop 
simples , ou pour faire briller la légèreté de son gosier 
ou de ses doigts. Rien ne montre mieux le bon ou le 
mauvais goût d'un musicien que le choix et l'usage 
qu'il fait de ces ornemetits. La yocale françoise est 
fort retenue sur les broderies; elle lé devient même 
davantage de jour en jour , et , si l'on excepte le cé- 
lèbre Jélyotte et mademoiselle Fel ^ aucun acteur fran- 
çois me se hasarde plus au thés^tre à faire des douhfes; 
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carie <iiant françois, ayant pris uu ton plus tiiilnant 
et plus lamentable encore depuis quelques années ^ 
ne les comporte plus. Les Italiens s'y donnait car- 
rière : 'c est chez eux à qui en fera davantage, ému- 
lation qui mène toujours à en faire trop. Cependant 
laccent de leur mélodie étant très sensible, ils nout 
pas à craindre que le vrai chant disparoisse sous ces 
orneo^nts que Fauteur même y a souvent supposés. 

A regard de$ instruments , on fait ce qu on veut 
dans un solo ^ mais jamais symphoniste qui brode ne 
fut souffert dans un boa orchestre* 

BauiT , 5. m. C'est en général toute émotion de lair 
qui ee rend sensible à lorgane auditif. Mais, en mu- 
sique, le mot bruit est opposé au mot son ^ et s'entend 
de toute sensation de Touïe qui n est pas sonore et 
appréciable^ On peut supposer, pour expliquer la dif- 
férence qui se trouve à cet égard entre le bruit et le 
son y que ce dernier n'est appréciable que par le con- 
cours de ses harmoniques, et que le ^ruitne l'est point 
parcequ'il en est dépourvu. Mais outre que cette ma- 
nière d'appréciation n'est pas âicile à concevoir si 
l'émotion de l'air , causée par le son, &it vibrer avec 
une corde les aHquotes de cette corde , on ne voit pas 
pourquoi l'émotion de l'air , causée par le bruit , ébran- 
lant cette même corde, n'ébranleroit pas de même ses 
aliquotes. Je ne sache ffas qu'on ait observé aucune 
propriété de Y m qui puisse faire soupçonner que 
l'agitation qui produit le son, et celle qui produit le 
bruit prolongé ne soient pas de même nature, et que 
l'action et réaction de l'air et du corps sonore, ou de 
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lair et du corps bruyant, se fassent par des lois dif- 
férentes dans Tun et dans l'autre effet. 

Ne pourroit-on pas conjecturer que le bruit n'est 
point d'une autre nature que le son; qu'il n'est lui- 
même que la somme d'une multitude confuse de sons 
divers , qui se font entendre à-la-fois , et contrarient 
en quelque sorte mutuellement leurs ondulations? 
Tous les corps élastiques semblent être plus sonores 
à mesure que leur matière est plus homogène, que 
le degré de cohésion est plus égal paitout, et que le 
corps n'est pas, pour ainsi dire, partagé en une mul- 
titude de petites masses qui, ayant des solidités dif- 
férentes, résonnent conséquemment à différents tons. 

Pourquoi le bruit ne seroit-ilpas du son, puisqu'il 
en excite? car tout bruit fait résonner les cordes d'un 
clavecin, non quelques unes, comme fait un son, 
mais toutes ensemble , pàrcequ'il n'y en a pas une qui 
ne trouve son unisson ou ses harmoniques. Pourquoi 
le bruit ne seroit-il pas du son , puisque avec des sons 
on faàt du bruit? Touchez à-la-fois toutes les touches 
d'un clavier , vous produirez une sensation totale qui 
ne sera que du* bruit; et qui ne prolongera son effet 
par la résonnance des corde3 que coïnme tout autre 
bruit qui feroit résonner les mêmes cordes. Pourquoi 
le bruit ne seroit-ii pas du son , puisqu'un son trop 
fort n'est plus qu'un véritable bruit ^ comme une voix^ 
qui crie à pleine tête, et surtout comme le son dune 
grosse cloche qu'on entend dans lé clocher même? 
car il est impossible de l'apprécier , si , sortant du clo- 
cher , on B^adoucit le son par l'éloignement. 

Mais, medira-t-on, d'où vient ce changement d'un 
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9m excessif en bruit? c'est que la violence des vibrar- 
tions rend sensible la résonnance d'un si grand nombre 
d aliquotes , que le mélange de tant de sons divers fait 
alors son effet ordinaire et n est plus que du bruit. 
Ainsi les aliquotes qui vésonnent ne sont pas seulement 
la moitié , le tiers , le quart , et toutes les consonnances , 
maij» la septième partie, là neuvième, la centième, et 
plus encore ; tout cela fait ensemble un effet semblable 
à celui de toutes les touches d un clavecin frappées à« 
la-fois : et voilà comment le son devient bruit. 

On donne aussi , par mépris , le nom de bruit à une 
musique étourdissante et confuse , où Ton entend plus 
de fracas que d'harmonie , et plus de clameurs que de 
chant : Ce nest que du bruit; cet opéra fait beaucoup de 
bruit et peu d^effet. 

BucoLiASME. Ancienne chanson des bergers. (Voyez 
* Chanson. ) 

C. 

G. Cette lettre étoit, dans nos anciennes musiques^ 
le signe de la prolation mineure imparfaite; d'où la 
même lettre est restée parmi nous celui de la mesure 
à quatre temps, laquelle renferme exacteinent les 
mêmes valeurs de notes. (Voyez Mode, Prolation.) 

G BARRÉ. Signe de la mesure à quatre temps vites, 
ou à deux temps posés : il se marque en traversant le 
C de haut en bas par une ligne perpendiculaire à la 
portée. 

G sol ut ^C sol fa ut y ou simplement G. Caractère ou 
terme de musique qui indique la première note de la 
gamme, que nous appelons ut. (Voyez Gamme.) G'q$|( 
XIV. 7 
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auBsi laiiemi signe d ud« des trois clefs de la musique. 
(Voyc*CLBF.) 

Gacophowie, â. /. Union discordante de plusieurs 
sons mal choisis ou mal accordes. Ce mot vient de 
Tuotiç^ mauvais, et de f«*v>i, son. Ainsi, c'^t mal à 
propos que la plupart des musiciens prononcent caca- 
phonie. Peut-être feront-ils à la fin pjasser cette pro^ 
nonciation comme ils ont déjà feit passer celle de 

Çadenoe, s.f. Terminaison d'une phrase harmo^ 
nique sur un repos ou sur un accord parfait , ou , pour 
parler plus généralement, c'est tout passage d un ao- 
emid dissonant à un accord quelconque; car on ne 
peut jamais sortir d'un accord dissonant que par un 
acte de cadence. Or, comme toute phrase harmonique 
ast nécessairementliée par des dissonances exprimées 
ou sous-entendues , il s'ensuit que toute rharmonie 
n est proprement qu'une suite de cadences. 

Ce qu'on appelle acte de cadence résulte toujours de 
deux sons fondamentaux, dont l'un annonce la ca- 
dencé y et l'autre }a termine. 

Gomme il n'y a point de dissonance sans ea^nec, 
il n'y a point non plus de eademe sans dissonance , 
exprimée ou sous^entendne; car, pour fiiire saitûr le 
repos, il faut que quelque chose d'antérieur le sus- 
pende, et ce quelque dkose ne peut être cpio la disso^ 
nance ou le sentiment implicite de la dissonance : au-^ 
trement les deux accords étant également parfaits, on 
pourroit se reposer «sur le premier; )ç second ne s^an- 
Aonœrott point «et ipie sennt pas nécessMre. L accord 
ferme sur le premier son d^une caèenc» ^t donc 
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toujours être di6«onai!it , cest^à-dirè porter ^/a sup* 
poser une dissonaoce. 

A regard du second , il peut être consonnant ou dis- 
sonant, selon qu on veut établir ou éluder le repos. 
6'ii est oonsonnant, la cadence est pleine ; s'il est dis- 
sonant, kl cadence est évitée ou imitée. 

On compte ordinairement quatre espèces de ca^ 
denoes , savoir: cadence parfaite j cadence imparfaite oii 
irrégulière^ cadence interrompue y et cadence rompue: 
ce sont les dénominations que leur a données M. Ra*^ 
mean, et dont on veira ci-^après les raisons. 

I. Toutes les fois qu'après un accord de septième 
la bafise^ondamentale descend de quinte sur un ac- 
cord parfait, c*est une cadence parfaite pleine ^ qui pro- 
cède toujours d'une dominante tonique è la tonique; 
mais si la cadence parfaite est évitée par une disso^ 
nance ajoutée à la seconde note, on peut commencer 
une seconde cadence en évitant la première sur cette 
seconde note , éviter derechef cette seconde cadence ^ 
eteneommencer une troisième sur la troisième note , 
enfin continuer ainsi tant qu'(m veut , en montant de 
qaarte ou descendant de quinte sur toutes les cordes 
du ton, et cela forme une succession de cadences 
parfaites évitées. Dans c%tte succession, qui eât sans 
contredit la plus harmonique , deux parties , savoir , 
eelles qui font la septième et la quinte , descendent 
sar la tierce et l'octave de l'accord suivant , tandis 
que deux autres parties, savoir*, celles qui font la 
tierce et l'octave , restent pour faire à leur tour la 
septième et la quinte, et descendent ensuite alternatif 
vemeat avec les deux autres. AiûfSi une telle succès- 
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sioa donne une harmonie descendante , elle ne d<^t 
jamais s'arrêter qu'à une dominante tonique pour 
tomber ensuite sur la tonique par une cadence pleine. 
{PLk.fig.i.) 

IL Si la basse-fondamentale 9 au lieu de descendre 
de quinte après un accord de septième , descend seule- 
.ment de tierce, la cadence s'appelle interrompue: celle- 
xu ne peut jamais être pleine; mais il faut nécessaire- 
ment que la seconde note de cette cadence porte un 
autre accord dissonant. On peut de même continuera 
descendre de tierce ou monter de sixte par des ac- 
cords de septième; ce qui fait une deuxième successioja 
de cadences évitées, mais bien moins parfaite que la 
précédente : -car la septième, qui se sauve sur la tierce 
dans la cadence parfaite ^ se sauve ici sur Foctave, ce 
qui rend moins dlharmonie, et fait même sous-en- 
tendre deux octaves; de sorte que, pour les évitée, 
il faut retrancher la dissonance ou renverser Thar* 
monie* 

Puisque la cadence interrompue ne peut jamais être 
pleine, il s'ensuit qu'une phrase ne peut finir par elle; 
mais il faut recourir à Is^ cadence parfaite pour faire 
entendre Taccord dominant. ( Figure 2. ) 

La cadence interrompue forme encore, par sa suc- 
cession , une harmonie descendante ; mais il n'y . a 
qu'un seul son qui descende. Les trois autres restent 
en place pour descendre , chacun à son tour , dans une 
marche semblable. {Même figure.) 

Quelques uns prennent mal à propos pour une oa- 
dence interrompue un renversement de la cadence par^ 
faite y où la basse, après un accord de septième, des- 
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cend de tiercç portant un accord de sixte : mais chacun 
voit qu'une telle marche, n^étant point fondamentale , 
ne peut constituer une cadence particulière. 

ni. Cadence rompue est celle où la basse-fonda^ 
mentale^ au lieu de monter de quarte après un ac- 
cord de septième, comme dans la cadence parfaite^ 
monte seulement d'un degré. Cette cadence s'évite le 
plus souvent par une septième sur la seconde note. Il 
est certain qu'on ne peut la faire pleine que par licence , 
car alors il y a nécessairement défaut dé liaison. (Voyez 
figure^.) 

Une succession de cadences rompues évitées est 
encore descendante; trois sons y descendent, et Foc- 
tave reste seule pour préparer la dissonance; mais 
une telle succession est dure, mal modulée, et se pra- 
tique rarement. 

IV. C^and ta basse descend, par un intervalle de 
quinte, de la dominante sur la tonique,, c'est, comme 
je Tai dit , un acte de cadence parfaite. 

Si au contraire la basse monte par quinte de la tonir 
que à la dominante , c'est un acte de cadence irrégulière 
ou imparfaite. Pour Tannoncer, on ajoute une sixte 
majeure à Faccord de la tonique; d'où cet accord 
prend la nom de sixte-ajoutée, (Voyez Accord. ) Cette 
, sixte , qui fait dissonance sur la quinte , est aussi traitée 
comme dissonance sur la basse-fondamentale , et ; 
comme telle , obligée de se sauver en montant diato- 
niquement sur la tierce de l'accord suivant. 

La cadence imparfaite forme une opposition presque 
entière à la cadence parfaite. Dans le premier accord 
de l'une et de l'autre , on divise la quarte qui se trouve 
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ei^lre la C|uinte et Foctave par une dissoDance qui y 
pmduit une nouvelle tierce, et cette dissonance doit 
aller se résoudre sur Taecord suivant par une marche 
fondamentale de quinte^ Voilà ce que ces deux cadences 
ont de commun : voici maintenant ce qu'elles ont 
d opposé. 

Dans la cadence parfaite j le son ajouté se prend au 
haut de rintervalle de quarte , auprès de Foctave for- 
mant tierce avec la quinte , et produit une dissonance 
minaore qui se sauve en descendant , tandis que la 
hasse-fondamentale monte de quarte ou descend de 
quinte de la dominante à la tonique, pour établir un 
repos parfait. Dans la. cadence imparfaite ^ le son ajouté 
se prend au bas de Tintervalie de quarte auprès de la 
quinte, et, formant tierce avec Foctave, il produit 
une dissonance majeure qui se sauve en montant, 
tandis que la basse-fondamentale descend de quarte 
ou monte de quinte de la tonique à la dominante pour 
établir un repos imparfait. 

M. Rameau , qui a le premier parlé de cette cadence , 
et qui en admet plusieurs renversements , npus dé- 
fend, dans son Traité ae r Harmonie ^ page 117^ d'ad- 
mettre celui où le son ajouté est au gravé portant un 
accord de septième, et cela par une raison peu solide 
dont j ai parlé au mot Accord. Il a pris cet accord de 
septième pour fondamental; de sorte qu il fait sauver 
une septième par une autre septième, une dissonance 
par une dissonance pareille^ par un mouvement' sem* 
Uable sur la basse-fondamentale* Si une telle manière 
de traiter les dissonances pouvoit se tolérer , il fan- 
droit ae boucher les oreilles et jeter les réglés au fiea. 
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Mais rharmoDief sous laquelle cet auteur s nM une 
si étrange basse-fondameiitale , est visibl^xieût res'- 
versée d'une cadence imparfaite^ évitée par une sep- 
tième ajoutée sur la seconde note. *( Voyeae Planche A , 
fig. 4- ) Et cela est si vrai , que la basse<x>ntinue qui 
frappe la dissonance est nécessairement obligée de 
monter diatoniquement pour la saitver^ sans quoi le 
passage ne vaudroit rieov J avoue que dans le mésie 
ouvrage, page aya^ M« Rameau donne. un exemple 
semblable avec la vraie basse-fondamentale ; mais puis^ 
qu'il improuve en termes formels le renversement 
qui résulte de cette basse, un tel passage ne sert qu'à 
montrer dans son livre une contradiction de plus, et 
bien qoedandun ouvrage postérieur {Génér. Harmon.y 
page 1 86) le même auteur semble reconnokre le vrai 
fondement de ce passage, il en parle si obscurément, 
et dit encore si nettement que la septièdie est sauvée 
par une autre, quW voit bien qu il ne fidt ici qu'entre- 
voir, et quau fend il n'a pas changé d'opinion ; de 
sorte qu'on est en droit de rétorquer contre lui le 
reproche qu'il Ssst à Masson de n'avoir pas si» voir fe 
cadence imparfaite dans un de ses renversements. 

La méoae cadence imparfaite se prend encore d^ la 
soas-dominante à la tonique. On peut ausei l'éviter, 
ei lui donner de cette manière ulie successioa de plu^ 
^ears notes ^ dont le» acemrd» fiN*meront une har^ 
HàOttie ascendante^ dans tacfneUe la sixte et l'octave 
ttoatent sur la tierce et la quinte de l'accord, tasldis 
que la tierce et la quinte restent peur feire l'octaVe^ 
préparer la sixte. 

Nul auteur y que je sache ^ n » parlé f j usqu'à M, Ha- 



lo4 CAD 

meau, de cette ascension harmonique; lui«méine ne 
la fait qu'entrevoir, et il est vrai qu'on ne pourroit ni 
pratiquer une longue suite de pareilles cadences , à 
cause dés sixtes majeures qui éloigneroient la modu- 
lation, ni même en remplir, sans précaution , toute 
Tharmonie. 

Âpres avoir exposé les régies et la constitution des 
diverses cadences ^ passons aux raisons que M. d'Alem- 
bert donne , . d'après M. Rameau , de leurs dénomi- 
nations. 

La cadence parfaite consiste dans une marche de 
quinte en descendant; et, au contraire, Y imparfaite 
consiste dans une marche de quinte en montant : en 
voici la raison ; quand je dis , ut sol^ sol est déjà ren- 
fermé dans Tu^, puisque tout son, comme uf, porte 
aveclui sa douzième, dcuit sa quinte sol est Foctave ; 
ainsi , quand on va d'u^ à 50/, c'est le son générateur 
qui passe à son produit , de manière pourtant que 
Toreille désire toujours de revenir à ce premier gêné- 
rateur; au contraire, quand on dit ^o/ti£, c'est le pro- 
duit qui retourne au générateur; l'oreille est satisfaite 
et ne désire pliis rien. De plus, dans cette marche 
sol uf , le sol se fait encore entendre dans ut; ainsi 
l'oreille entend à-la-fois le générateur et son produit : 
au lieu que dans la marche ut sol^ l'oreille qui , dans 
le premier son , avoit entendu ut et sol^ n'entend plus , 
dans le sec(Hid, que 50/ sans ut. Ainsi le repos ou la 
cadence dé sol à ut^ a plus de perfection que la cadence 
ou le repos ôHut à soi. > 

Il semble, continue M. d'Alembert , que dans les 
principes de M. Rameau on peut encore expliquer 
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Tefiet de la cadence rompue et de la cadence interrompue. 
Imaginons 9 pour cet efFet, qu après un accord de 
septième , sol si reja^ on monte diatoniquement par 
une cadence rompue à Taccord la ut mi sol; il esc visible 
que cet accord est renversé de Taccord de sous-domi- 
nante ut mi sol la : ainsi la marche de cadfince rompue 
équivaut à cette succession sol si re fa^ ut mi sol la\ 
qui n^est autre chose qu'une cadence parfaite^ àoxks 
laquelle ut^ au lieu d'être traitée comme tonique, 
est rendue sous-dominante. Or, toute tonique, dit 
M. d'Alembert , peut toujours être rendue sous-do- 
minante, en changeant de mode: j'ajouterai quelle 
peut même porter Taccord de sixte^joutée, sans en 
changer. • 

A l'égard de la. cadence interrompue ^ qui consiste à 
descendre d'une dominante sur une autre par l'inter- 
valle de tierce en cette sorte sol si refa, mi sol si re, il 
sexnble qu'on peut encore l'expliquer. En effet , le se- 
cond accord mi sol si re, est renversé de l'accord de 
sousnlominante sol si re mi : ainsi la cadence inter- 
rompue équivaut à cette succession, sol si refa, sol si 
remiy où la note sol, après avoir été traitée conmie 
dominante , est rendue sous-dominante en chan- 
geant de mode; ce qui est permis et dépend du com- 
positeur. 

Ces explications sont ingénieuses , et montrent quel 
usage on peut faire du double emploi dans les pas- 
sages qui sembleht s'y rapporter le moins. Cependant 
l'intention de M. d'Alembert n'est sûrement pas qu'on 
s'en serve réellement dans ceux-ci pour la pratique , 
mais seulement pour l'intelligence du renversement. 
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Par exemple^ le double emploi de la cadence inter- 
rompue sanveroit la dissonance fa par la dîMommoi 
mif ce qui est contraire aux régies, à Tesprit àee ri- 
gles, et surtout au jugement de ToreiUe; car dans la 
sensation du second accord, sol si re m», à la suite da 
premier, sol si refa^ Foreille s'obstine plutôt à rejeter 
le re du nombre des consonnanced, que d'admettre 
le mi pour dissooatit. En général les coœma^kcanta 
doivent savoir que le double emploi peut être admis 
sur un accord de septième à la suite d'an accord coo» 
sonnant, mais que sitèt qu un accord de septième ea 
smt un semblable,, le double emploi ne peut avoir liea. 
Il est bon qnils sachent encore qn on ne doh changa 
de ton par nul autre accord dissonant que le sensible; 
d'où il soit que dans la cadence rompue on ne peut sup- 
poser ancùn changement de ton^ 

£1 y a une antre espèce de cadencef que les mus»- 
ciena ifee regardent point comme telle ,1 et qm , selon 
la définition , en est pourtant une véritable ; eesi le 
passage de l'accord de-septième diminoéesor la note 
sensible à l'accord de la tonique. Dans ce passage il 
ne se trouve aucune liaison harmonique , eC c'est k 
second exemple de ce défeut dans ce qu'on arpp^ 
cadence. On pourroit regarder les transitions enlu»r- 
moniques comme des manières d'éviter cette même 
cadence^ de même qu'on évite la cadence pmr/mte d'ane 
dominante à sa Ionique par une transition chromati- 
que : mais je me borne à expliquer ici les dénomina^ 
tions établies. 

GàMENCEest, en terme de chant, ce battement de 
gosier que les Italiens appuient trilh , que noivs appe- 
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Ions autrement tremblement^ et qui se fait ordinaire- 
ment sur la pénultième note d'une phrase musicale, 
d où sans doute il a pris le nom de cadence. On dit , 
Cette actrice a une belle cadence ; ce chanteur bat mal la 
cadence y etc. 

Il y a deux sçrtes de cadences.: Tune est la cadence 
pleine; elle consiste à ne commencer le battement de 
voix qu'après en avoir appuyé la note supérieure : 
lautre s'appelle cadence brisée , et Ton y fait le batte^ 
ment de voix sans aucune préparation. ( Voyez l'exem- 
ple de lune et de l'autre , PL B y figure 1 3. ) 

Cadencb (la) est une qualité de la bonne musique , 
qui donne à ceux qui l'exécutent ou qui Técoutent un 
sentiment vif de la mesure, en sorte qu'ils la mar- 
quent et la sentent tomber à propos , sans qu'ils y 
pensent et comme par instinct. Cette qualité est sur- 
tout requise dans les airs à danser : Ce menuet marque 
bien la cadence; cette chaconne manque de cadence. La 
cadence y en ce sens étant une qualité , porte ordinai- 
rement l'artide défini la; au lieu que la cadence bar-- 
Bionique porte , comme individuelle , l'article numéri- 
que : Une cadence parfaite; trois cadences évitées ^ etc. 

Cadence signifie encore la conformité des pas du 
danseur arec la mesure marquée par l'instrument : 
Il sort de cadence; il est bien en cadence. Mais il faut 
observer que la cadence ne se marque pas toujours 
comme se bat la mesure. Ainsi le maître de musique 
marque le mouvement du menuet en frappant au 
commencement de cbaque mesure; au lieu que le 
maître à danser ne bat que de deux en deux mesures , 
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parcequ'il en faut autant pour former les quatre pas 
du menuet. 

Cadencé, adj. Une musique bien cadeneée est celle 
où la cadence est $ensible, où le rhythme et Tbar- 
monie concourent le plus parfaitement quHI est pos- 
sible à faire setitir le mouvement : car le choix des 
accoi'ds n'est pas indifférent pour marquer les temps 
de la naesure, et Ton ne doit pas pratiquer indifife- 
remnieiit lamême harmonie sur le frappé et sur le levé. 
De même il ne suffit pas de partager les mesures en 
valeurs égales pour en faire sentir les retours égaux : 
mais le rhythme ne dépend pas moins de Faccent 
qu on donne à la mélodie que des valeurs qu^on donne 
aux notes ; car on peut avoir des temps très égaux en 
valeurs, et toutefois très mal cadencés: ce n'est pas 
assez que Tégalité y soit , il faut encore qu'on la sente. 

Cadenza , s. f. Mot italien , par lequel on indique 
un point d'orgue non écrit, et que Fauteur laisse à 
la volonté de celui qui exécute la partie principale , 
tifin qu'il y fasse, relativement au caractère de l'air, 
les passages les plus convenables à sa voix , à son in- 
strument , ou à son goût. 

Ce point d'orgue s'appelle cadenza parcequ'il se fait 
ordinairement sur la première note d'une cadence 
finale , et il islappelle aussi arbitrio à cause de la liberté 
qu'on y laisse à Fexécutant de se livrer à ses idées et 
de suivre son propre goût. La musique françoise, 
surtout la vocale, qui est extrément servile, ne 
laisse au chanteur aucune pareille liberté , dont même 
il seroit fort embarrassé de faire usage. . » \ 

Canarder , v» n. C'est , en jouant du hautbois , tirer 
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un son nasillard et rauque , approchant du cri du c»^ 
nard ; c est ce qui aiTive aux commençants , et surtout 
dans le bas^ pour ne pas serrer assez Tanche des 
lèvres. Il est aussi très ordinaire à ceux cpû chantent 
la hautecontre de canarder; parceque la haute-contre 
est une voix factice et forcée qui se sent toujours de 
la contrainte avec laquelle elle sort. 

Canabie, s. f. Espèce de gigue dont ^'air est d un 
mouvement encore, plus 'vif que celui de la gigue 
ordinaire : c'est pourquoi Ton le marque quelquefois 
par 7^ : cette danse n est plus en usage aujourd'hui* 
(Voyez Gigue.) 

Canevas, s. rm C'est ainsi qu'on appelle à l'Opéra 
de Paris des paroles que le musicien ajuste aux notes 
d'uQ air à parodier. Sur ces paroles , qui ne signifient 
rien, le poète en ajuste d'autres qui ne signifient pas 
grand chose , où l'on ne trouve pour l'ordinaire pas 
plus d'esprit que de sens , où la prosodie françoise est 
ridiculement estropiée , et qu'on appelle encore avec 
grande raison des canevas. 

Canon, 5. m. G'étoit dans la musique ancienne une 
règle ou méthode pour déterminer les rapports des 
intervalles. L'on donnoit aussi le nom de canon à l'in^ . 
stniment par lequel on trouvoit ces rapports ; et Pto- 
lomée a donné le même nom au livre que nous avons 
de lui sur les rapports de tous' les intervalles harmo- 
niques. En général , on appeloit sectio canonis la divi- 
sion du monocorde par tous ces intervalles , et canon 
rniversalis le monocorde ainsi divisé, ou la table qui 
le représentoit. ( Voyez Monocorde. ) 

Canon, en musique moderne, est une sorte de 
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fagae quV)ii appelle perpétuelle y parceqae les parties, 
partant Tune après Farutre , répètent sans cesse k 
même chant. 

Autrefois , dit Zarlin , on mettoit à la tête des fugues 
perpétuelies , qu'il appelle /ujfAe m conseguenza ^ cer- 
tains avertissements qui marquoient comment il iai- 
loit chanter ces sortes de fugues; et ces avertisse- 
ments, étant proprement les régies de ces fugues, 
s'intituloient canoni^ règles,' canons. De là , prenant le 
titre pour la chose, on a, par métonymie, nommé 
canon cette espèce de fiugue. 

Les canons les plus aisés à faire et les plus communs 
se prennent à Tunisson om à Toctave, c'est«à-<iir6 que 
dbaque partie répète sur le même ton le chant de celle 
qui la précède. Pour composer cette espèce de canon ^ 
il ne faut qu imaginer un chant à son gré , y ajouter 
en partition autant de parties qu'on veut, à voix 
égales , puis , de toutes ces parties chantées successive* 
m«nt , former un seul air ; tâchant que cette succession 
produise un tout agréable , soit dans Tharmonie , soit 
dans le chant. 

Pour exécuter un tel canon ^ celui qui doit chanter 
le premier part seul , chantant de suite lair entier, et 
le recommençant aussitôt sans interrompre la mesure. 
Dès que celui-ci a fini le premier couplet , qui doit 
servir de sujet perpétuel , et sur lequel le canùn entier 
a été composé , le second entre , et commence ce même 
premier couplet, tandis que le piNsmter entré poursuit 
le second : les autres partent ée même successiine' 
ment, dès que celui qui les précède est à la fin du 
même premier coufdet; en^recovHneacant aimai sans 
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cesse , on ne trouve jamais de fin générale , et ïoa 
poursuit le canon aussi long-temps qu on veut. 

L on peut encore prendre une fugue perpétuelle à 
la quinte ou à la quarte ^c'est-À^dire que chaque partie 
répétera le cbant de la précédente une quinte ou une 
quarte plus haut ou plus bas. Il faut alors que le canon 
soit imaginé tout entier , di prima intenzione^ comme 
disent les Italiens , et que Ion ajoute des bémols ou 
des dièses aux notes dont les degrés naturels ne ren- 
droient pas exactement , à la quinte ou à la quarte , le 
chant de la partie précédente. On ne doit avoir égard 
ici à aucune modulation, mais seulement à Tidentité 
du chant : ce qui rend la composition du canon plus dif- 
ficile ; car à chaque fois qu'upe partie reprend la fugue 
elle entre dans un nouveau ton ; elle en change pres- 
que à chaque note , et, qui pis est, nulle partie ne sa 
trouve à-la-fois dans le même ton qu'une autre; ce qui 
fait que ces sortes de canons^ d ailleurs peu faciles à 
suivre, ne font jamais un effet agréable, quelque 
bonne qu'en soit Tharmonie, et quelque bien chantés 
qu ils soient. 

Il y a une troisième sorte de <anonSy très rares ^ 
tant à cause de Texceesive difficulté, que parceque 
ordinairement dénués d agréments , ils n ont d autre 
mérite que d'avoir coûté beaucoup de peine à faire: 
c'est ce qu on pourrait appeler doi^ia canon renversé^ 
tant par l'inversion qu'on y met dans le çhsmt des 
parties^ que par celle qui se trouve entre les partie^ 
aimes en le^ chantant. Il y a un tel artifice daqs cette 
espèce de canons ^ que, soit qu'on chante les parties 
dans l'ordre naturel^ soit qu'on renverse le papier 
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pour les chanter dans un ordre rétrograde , ea sorte 
que Ton commence par la fin , et que la basse devienne 
le dessus, on a toujours une bonne harmonie et un 
canon régulier. Vojez {Planche D^fig. ii.) deux 
exemples de cette espèce de canons tirés de Bontempi, 
lequel donne aussi des régies pour les composer. Mais 
on trouvera le vrai principe de ces régies bu mot 
Système , dans l'exposition de celui de M. Tartini. 

Pour faire un candn dont Tharmonie soit un peu 
variée , il ftiut que les parties ne se suivent pas trop 
promptement , que Tune n'entre que long-temps après 
Fautre. Quand elles se suivent si rapidement , comme 
à la pause ou demi-pause , on n a pas le temps d'y (aire 
passer plusieurs accords , et le canon ne peut manquer 
d'être monotone; mais c'est un moyen de faire sans 
beaucoup de peine des canons à tant de parties qu'on 
veut; car un canon de quatre mesures seulement sera 
déj^'à huit parties , si elles se suivent à la demi-pause; 
et, à chaque mesure qu'on ajoutera, l'on gagnera 
encore deux parties. 

L'empereur Charles VI , qui étoit grand musicien 
et composoit très bien , se plaisoit beaucoup à faire et 
chanter des canons. L'Italie est encore pleine de fort 
beaux canons qui ont été faits pour ce prince par les 
Qieilleurs maîtres de ce pays-là. 
. GANTABiXiE. Adjectif italien , qui signifie chantable^ 
commode à chanter. Il se dit de tous les chants dont , en 
quelque mesure que ce soit , les intervalles ne sont 
pas trop grands ni les notes trop précipitée , de sorte 
qu'on peut les chanter aisément sans forcer ni gêner 
la voix. Le mot eantabile passe aussi peu-à-peu dans 
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Tusage françois. On dit , Parkz»moi du cantabiie ; un 
beau cantabiie me plaît plus que tous vos airs iexé^ 
cution. 

Cantate, 5./. Sorte de petit poème lyrique, qui 
se chante avec des accompagnements , et qui ,. bien 
que fait pour là chambre, doit recevoir du musicien 
la chaleur et les grâces de la musique imitative et 
théâtrale. Lés cantates sont ordinairement composée^ 
de trois récitatifs et d'autant d'airs. Celles qui sont en 
récits, et les airs en maximes, sont toujours froides 
et mauvaises; le musicien doit les rebuter. Les meil- 
ieures sont celles où, dans une situation vive et tou- 
chante , le principal personnage parle lui-même ; car 
nos cantates sont communément à voix seule. Il y en 
a pourtant quelques unes a deux voix en forme de 
dialogue, et celles-là sont encore agréables quand on 
y sait introduire de l'intérêt. Mais comme il faut tou-^ 
jours un peu d'échafaudage pouf faire une sorte d'ex- 
position et mettre l'auditeur au fait, ce n'est pas sans 
raison que les Cantates ont passé de mode^ et qu'on 
leur a substitué , même dans les concerts , des scènes 
d'opéra. 

La mode des cantatesnoùs est venue d^fvalie , comme 
on le voit par leui^ nom , qui est italien ; et c'est l'Italie 
aussi qui les a proscrites la première. Les cantates 
qu'on y fait aujourd'hui sont de véritables pièces dra«^ 
matiques à plusieurs acteurs , qui né diifèrent des 
opéra qu'en ce que ceux-ci se représentent au théâtre ^ 
et que les cantates ne s'exécutent qu'en concert : de 
sorte que ia cantate est sur un sujet pyt>fisiné ce qu'est 
1 oP9t6rio sur un sujet sacré. 
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.;. CantatilIiC, s,f. diminutif de cantate y n'est en effet 
qu'une cantate fort tourte , dont le sujet est lié par 
quelques vers de récitatif, en deux ou trois airs en 
rondeau pour Fordinaire avec des accompagnements 
de s^phonie. Le genre de la cantatille vaut moins 
epcore que celui de.la cantate, auquel on la substitué 
parmi nous. Mais, comme on n'y peut dévelqpper ni 
passions ni tableaux, et qu'elle n'est susceptible que 
4e gentiUesse , c'est une ressource pour les petits fai- 
seurs de ver$ et pour les musiciens sans génie. 

Cantk^e, s, m. Hymne que l'on chante en l'hon- 
neur de la Divinité. 

Les premiers et les plus anciens cantiques furent 
-composés à r6ccasid.n de quelque événement mémo- 
rable, et doivent être comptés entre les plus, anciens 
monuments historiques. 

Ces cantiques étoient chantés par des chœurs de 
ipusique et souvçpt accompagnés de. danses, comme 
^ il parolt par l'Écriture. ,La pi u^ grande pièce qu'elle 
qo^8 offre en ce genre . est le Cantiquç des Cantiques ^ 
ouvrage attribué^ Sfilomon, et que quçlq^es auteurs 
prétendent n'être que l'épithalame dé son i^ariage 
av^ ^a 611e di:^ roi 4'Égypte. Mais les th^olqgiens men- 
tirent !Sous cet emblème llunion dç Jésu^Chiiisjt.et de. 
rÉglisq. Le sieur de Gàhusac ne voyoit dans l^Çan- 
tiq^ défi Cantiques qu'un opéra très bien fsiit : les 
scènes, les récita, les duo, les chopurs,^ riec^n'y mi|n- 
iquçît selon Ivii , et il ^e doutoitp;^. mémeque cet opéra 
u'jEiût ététirepré^Qté. , : 

Je ne oacbjç psMi qu on ait conservéie nom de cMti- 
t^tieà aucun des chants de l'JÉgliâe romaine : si.oe^n'est. 
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le Cantique de Siméon , celui de Zacharie ,- et Je 
Magnificat, appelé l^ Cantigite de là Vierge. Mais 
parmi nous on appelle cantique tout ce qui se chante 
dans nos t^oiples , excepté les psaumes , qui conser- 
vent lettr nom. 

Les Grecs donnoient encore le nom de cantiques h 
certains moqologues passionnés de leurs tragédies^ 
qu on chantoit sur le mode bypodorien, ou sur Thy- 
poplirygien, comme nous lapprend Aristote au d^K- 
neuvième de ses problèmes. ^ 

Canto. Ce mot italien, écrit dans une partition sur 
la portée vide dvi premier violoq , marque qu'il doit 
jouer à Tunissonsur la partie chantante. , 

Caprice, s, m. Sorte de pièce de musique libre, dans - 
laquelle rauteur, sans s assujettir k aucun sujet, 
donne carrière àson génie, et se livreà tout le feu de 
la composition. Le caprice de Bebel étoit estimé daM 
son temps. Aujourd'hui les cçprices de Locatelli doo-^ 
nent de Texercice à nos violons.. 

Gabactèbes pE MUSIQUE. Ce sont les divers sigoes 
qu on emploie pour représenter tous les ^ons de là 
mélodie/ et toptes les valeurs des temps et de la me- 
sure; de sorte qu à Taide de cçs^ caractèrjes on puisse 
lire et ej^écuter la musique. exactement comme elle>a 
été composée , et CQttq manière d'écrire s appelle noHr. 
(Voyez NoiaES. ) 

Il n'y a que les nations de l'Europe qui sachent 
écrira leur musique. Quoique dans les autres parties 
du QiQnde chaq^^ peuple ait aussi la sienne , il œ 
paroit pas qu'aucvi|i d'eux ait poussé seSTecherches. 

jusqu'à d^ camcfères pour la noter. Au moins est-îl 

g. 
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sûr que les Arabes ni les Chinois, les deux peuples 
étrangers qui ont le pins cultivé les lettres , n'ont ni 
lun ni l'autre de pareils naràctères. A la vérité les Per- 
sans donnent des notns de villes de leur pays ou des 
parties du corps humain aux quarante-huit sons de 
leur musique : ils disent, par exemple^ pour donner 
Tintonation d^un air , All/ez de cette ville à celle-là , ou 
allez du doigtau coude; mais ils n'okit aucun signe pro- 
pre pour exprimer sur le papier ces mémclç sons \ et 
quant aux Chinois, on trouve dans le P. du Halde 
qu'ils furent étrangement surpris de voir les jésuites 
obter et lire sur cette mén^ note tous les airs chinois 
qu'on leur £siisoit «ntendre. 

Les anciens Grecs se servoient pour caractères dans 
leur musique, ains^ que dans leur arithmétique, des 
letU'es de leur alpha:bet ; mais au lieu de leur donner 
dans la musique une valeur nuinécaire qui marquât 
les intervalles , ils se contentoient de les employer 
comme signes, les combinant en ^diverses manières, 
lesmftttilant, les accouplant, les couchant, les retour- 
nant différemment, selon les genres et les modes; 
comme on peut voir dans le recueil d'Alypius. Lés 
Latins les imitèrent en ^e servant , à leur exemple , des 
lettres de Talpihabet-, et il nous en reste encore la 
lettre jointe an noip de chaque note de notre échelle 
diatonique et naturelle. 

Gui Arétin imagina les lignes , les pesées , les 
signes particuliers , qui nous sont demeurés sons le 
nom de noie$^ et qui sont aujourd'hui la langue mu- 
sicale et universelle de toute l'Europe. Comme ces^ 
del*iiiers signes ^ quoique admis unanimement tet per- 
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fectiponés depuis TArétin, ^^^ encore de ^ands dé-* 
fauts, plusieurs ont tenté de leur substituer d'autres 
notes : de ce nombre ont étéParran^ Soufaaitti, Sau-> 
veur, Dumas, et moi-même. Mais comme, au fond, 
tous ces Systèmes , en corrigeant danciens défauts 
auxquels on est tout adcoutumé, ne faisoient quen 
substituer d'autres dont Thabitude est encore à pren* 
dre^ je pense que le public a très^ sagement fait de 
laisser les choses comme elles sont, et de nous reû* 
voyer, nous et nos systèmes, au pays deâ vaines spé^ 
dilations. 

CiUiiLLON. Sorte d'air fi^it pour être exécuté par 
plusieurs cloches accordées à différents tons. Gomme 
on fait plutôt le carillon pour lés cloches qiie les clo^ 
ches pour le carillon , Ton n y fait enûrer qu'autant de 
sons divers qu'il y a de doche's. 11 faut observer, de 
plus ^ que tous leurs sons ayant quelque permanence, 
chacun de ceux qu'on frappe doit &îre harmonie 
avec celui qui le pi'écédeetavec celui qui le suit; assu- 
jettissement qui ^ dans ua mouvement gai, doit s'éten- 
dre à toute une mesure et même au-delà , afin que les 
sons qui durent ensemble ne dissouent point à l'oreille. 
Q y a beaucoup d'autres observations à fiaire pour 
composer un bon carillon y' et qui rendent ce travail 
plus pénible que satisfaisant ; car c'est toujoprs une 
sotte musique que celle des clocbeS:, quand même 
tous les sons en seroie^nt exactement justes ; ce qui 
n'arrive jamais. On trouvera {Planche H\fig. i4) 
l'exemple d'un carillon consonnant, composé pour 
être exécuté sûr une pendule à. neuf timbres, faite par 
M. Romilly, célèbre horloger.^ On conçoit que l'ex* 
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tréme gène, à laquelle assujettissent le concours har- 
monique des sons voisins et le petit nombre des tim- 
bres /ne permet guère de mettre du chant dans un 
semblable air. 

Cartellës. Grandes feuilles de peau d ane prépa- 
rées, sur lesquelles on entaille les traits des portées, 
pour pouvoir y noter tout ce qu'on veut en compo- 
sant, et l'eflacer ensuite avec une éponge; l'autre 
côté, qui n'a point de portées, peut servir à écrire et 
barbouiller, et s'efface de même, pourvu qu'on n'y 
laisse pas trop vieillir l'encre. Avec une cartelle un 
compositeur soigneux en a pour sa vie, et épargne 
bien des rames de papier réglé ; mais il y a ceci d'in- 
commode, que la plume, passant continuellement sur 
les lignes entaillées , gratte et s'émousse facilement. 
Les cartellës viennent toutes de Rome ou de Naples. 

Gâstrato, s. m. Musicien qu'on a privé dans son 
enfapce des organes de la génération , pour lui con- 
server la voix aigué qui chante la partie appelée 
dessus ou soprano. Quelque peu de rapport qu'on aper- 
çoive entre deux organes si différents , il est certain 
que la mutilation de l'un prévient et empêche dans 
l'autre cette lùutation qui survient aux hommes à l'âge 
nubile, et qui baisse tout-à-coup leur voix d'une octave. 
Il se trouve en Italie des pères barbares qui , sacrifiant 
la nature à" la fortune, livrent leurs enfants à cette 
opération , pour le plaisir des gens voluptueux ^t 
cruels qui'ôsent rechercher le chant de ces malheu- 
reux. Laissons aux honnêtes femmes des grandes villes 
les ris modestes, l'air dédaigneux et les propos plai- 
sants dont ils sont l'éternel objet: mais disons enten- 
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dre , s'il Sfrpeut , la voix de la pudeur et de rhtimanitâ 
qui crie et s'élève contre cet itifatne usagé; et que les 
princes qui Tencouragent par leurs recherches rour 
gissent une fois de nuire en tant de façons à la conser^ 
vation de Tespéce humaine. 

Au reste, lavantage de la voix se compense daAs 
les castrati par beaucoup d autres perteë. Ces hommes 
qui chantent si bien, mais sans chaleur et sans 
passion , sont sur le théâtre les plus maussades acteufs 
du monde; ils perdent leur voix de très bonne heure, 
et prennent un embonpoint dégoûtant; ils parlent et 
prononcent plus mal que les vrais hommes , et il y a 
même des lettres, telles que IV, quils ne peuvent 
point prononcer du tout. 

Quoique le mot castrato ne puisse offenser les plus 
délicates oreilles, il n'en eât pas de même de son srf- 
nonyme françois ; preuve évidente que ce qui rend les 
mots indécents ou déshonnétes dépend moins des idées 
qu'on leur attache que de Fusage de la bonne com- 
pagnie, qui les tolère ou les proscrit à son gré. 

On pourroit dire cependant que le mot itaHen 
s admet comme représentant une profession, au lieti 
que le mot françois ne représente que la privatioti 
qui y est jointe. 

Gatabai7galèse. Chanson des nôtmicéâ ùhèt les 
anciens. (Voyez Chanson. ) 

Cat ACOUSTIQUE, S. f. Science qui a pour objet lès 
sons réfléchis, ou cette partie de Tacoustique qui 
considère les propriétés des éthos. Âinài la catacôui- 
ti(fué est à Tacoustique ce que lia catoptrique est à 
Toptique. 
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> GATAPHQNrQUE^ 5*/ Scieoce de3 sons réfléchis, 
qu on appelle aussi catacoustique. ( Voyez Lurtich 
précèdent ) 

. Gavatïne, 5. y. Sorte d'air pour lordinsûre assez 
court, qui n'a ni reprise , ni seconde partie, et qui se 
trouve souvent dans des récitatifs obligés. Ce change^ 
ment subit du récitatif au chant* mesuré , et le retour 
inattendu du chant mesuré au récitatif, produisent 
un effet admirable dans les grandes expressions , 
comme sont toujours celles du récitatif obligé. / 

Le mot cavatina est italien ; et quoique je ne veuille 
pas, comme . Brossard , expliquer dans un diction- 
paire françois tous les mots techniques italien», sur- 
tout lorsque ces mots ont des synonymes dans notre 
langue, je me crois pourtant obligé d'expliquer ceux 
de ces mêmes mots^ qu'on emploie dans la musique 
notée, parcequ'en exécutant cette musique, il con- 
vient d'entendre les termes qui s'y trouvent, et que 
l'auteur n'y a pas mis pour rien. • 

Gentoniseb, v,n. Terme de plain-chant. G est com- 
poser UA chant de traits recueillis et arrangés pour la 
mélodie qu on a en vue. Gette manière^ de composer 
n est pas de l'invention des symphoniastes modernes, 
puisque, selon l'abbé Le Bœuf, saint Grégoire lui- 
même a centonisé, 

Ghaconne, 5. /. Sorte de pièce de musique faite 
pour la danse , dont la mesure est bien marquée et le 
mouvement modéré. Autrefois il y avoit des chàconnes 
à deux t^nps et à trois ; mais on n^en fait plus qu'à 
.trois. Ce sont pour l'ordinaire des. chants qu'oiif ap- 
pelle couplets , composés et variés en diverses ma;- 
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nières sur une basse contrainte de quatre en quatre 
mesures , commençant presque toiljours parle second 
temps pour prévenir l'interruption. On s'est affranchi 
peu-à-peu de cette contrainte de la basse , et Ton n y 
a presque plus aucun égard. 

La beauté de ïtx'chaconne consiste à trouver des 
chants qui marquent bien le mou veinent, et, comme 
elle e&t souvent fort longue, à varier tellement les 
couplets qu'ils contrastent bien ensemble, et qu'ils 
réveillent sans cesse l'attention de l'auditeur. Poui: 
cela , on pas^e et repasse à volonté du majeur au mi- 
neur, sans quitter pourtant beaucoup, le ton prin- 
dpal; et du grave au gai , ou du tendre au vif, sans 
presser ni ralentir jamais la mesure. 

La chaconne est née en Italie, et elle y étc^ au- 
trefois fort en. usage , de même qu'en Espagne. On ne 
la connoit plus aujourd'hui qu'en France dans i^os 
epéra. ^ 

Chanson. Espèce de petit poAle lyrique fort court, 
qui roule ordinairement sur des sujets agréables , au- 
quel on ajoute im air pour être chaîité dans des occa- 
sions £Eimilières , comme à table, avec ses amis , avec 
sa maîtresse, et même seul, pour éloigner quelques 
instants Femlui , si l'on est riche , et pour supporter 
plus doucement la minière et le travail, si l'on est 
pauvre. 

L'usage des chansons semble être une suite natu- 
relle de celui de la parole , et n'est en effet pas moins 
général ; car partout où Ton parle , on chante. Il n'a 
foUu pour les imaginer que déployer ses organes, 
donner un tour agréable aux idées dont on aimoit à 
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s*occuper , et fortifier par l'expression dont la voix est 
capable ie sentiment qu'on vouloit rendre , ou Pimage 
qu'on vouloit peindre. Aussi les anciens n'avoient-ils 
point encore l'art d'écrire, qu'ils avoient déjà des 
chansons. Leurs lois et leurs histoires, les louanges 
des dieux et des héros , furent chantées avant d'être 
écrites. Et de là vient, selon Aristote, que le même 
nom grec fut donné aux lois et aux chansons. 

Toute la poésie lyrique n'étoit proprement que des 
chansons: mais je dois me borner ici à parler de celle 
(Jui portoit plus particulièrement ce nom, et qui eu 
avoit mieux le caractère selon nos idées. 

Commençons par les airs de table. Dans les pre- 
miers temps, dit M. de La Nauze, tous les convives, 
au rapport de Dicéarque , de Plutarque et d'Artémoa, 
chantoient ensemble et d'une seule voix les louanges 
de la Divinité. Ainsi ces chansons ctoient de véritables 
péans ou cantiques «sacrés. Les dieux n'étoient point 
pour eux des troubiffétes , et ils né dédaignoient pas 
de les admettre dans leurs plaisirs. 

Dans la suite, les convives chantoient successive- 
ment, chacun à son tour, tenant* une branche de 
myrte , qui passoit de la main de celui qui venoit de 
chanter à celui qui chantoit après lui. Enfin, quand 
la musique se perfectionna dans la Grèce , et qu'on 
employa ta lyre dans les festins , il n'y eut plus , disent 
les auteurs déjà cités , que les habiles gens t[ui fussent 
en état de chanter à table , du moins en s'accompa- 
•gnant de la lyre. Les autres , contraints de s'en tenir 
à la branche de myrte , donnèrent lieu à un provèAc 
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grec, par lequel on disoit qu'un homme chantoit au 
myrie , quand on vouloit le taxer d'ignorance. 

Ces chansons accompagnées de la lyre, et dont 
Terpandt'e fut Tin venteur , s'appellent scolies , mot qui 
signifie oblique ou tortueux , pour marquer, selon Plu- 
tarque , Ja difficulté de la chanson, ou , comme le veut 
Artémon , la situation irrégulière de ceux qui chan- 
toient ; car comme il falloit être habile pour èhanter 
ainsi , chacun ne chantoit pas à son rang , lïiais seule* 
ment ceux qui savoient la musique , lesquels se trou- 
voient dispersés çà et là et placés obliquement l'un 
par rapport à l'autre. 

Les sujets de scolies se tiroient non seulement de 
l'amour et du vin, ou du plaisir en général , comme 
aujourd'hui ,. mais encore de l'histoire, de la guerre , 
et même de la morale. Telle est la chanson d'Aristote 
sur la mort d'Hermias son ami et son allié , laquelle 
fit accuser son auteur d'impiété. 

« O vertu ! qui , malgré les difficultés que vous pré- 
« sentez aux foibles mortels , êtes l'objet charmant 
« de leurs recherches! vertu pure et aimable 1 ce fut 
« toujours aux Grecs un destin digne d'envie de mou* 
« rir pour vous , et de souffrir avec constance les 
«maux les plus affreux. Telles sont les semences 
«d'immortalité que vous répandez dans tous les 
«cœurs. Les fruits en sont plus précieux que l'or, 
«que l'amitié des parents, que le sommeil le plus 
« tranquille. Pour vous le divin Hercule et les fils dcj 
« Léda supportèrent mille travaux , et le succès de 
«leurs exploits annonça votre puissance. Cest par 
« amour pour vous qu'Achille et Ajax descendirent 



124 GHÀ 

« dans i'empire de Plùton, et c'est en vue de votre 
«céleste beauté que le prince d'Atarne s^est aussi 
« privé de la lumière du soleil. Prince ii jamais celé- 
« bre par ses actions , les filles de mémoire chanteront 
a sa gloire toutes les fois qu'elles chanteront le culte 
« de Jupiter hospitalier, et le prix d'une amitié du* 
« rable et sincère. » 

Toutes leui:s chansons morales n'étœent pas si 
graves que celle-là. En voici une d'un goût différent, 
tirée d'Athénée : 

« Le prenuer de tous les *biens est la santé : le se* 
« cond , la beauté ; le troisième , les richesses amassées 
« sans fraude; et le quatrième, la jeunesse qu'on passe 
i« avec ses amis, n 

Quant aux scolies qui roulent sur l'amoiir et le vin , 
on en peut juger par les sdixante-^dix odes d'AnaCréon 
qui nous restent': niais , datis ces sortes de chansons 
mêmes, on voyoit encore briller cet amour de la pa- 
trie M% de la liberté dont tous les Grecs étoient trans- 
portés» 

4«Du vin et de la santé, dit une de ces chansons , 
« pour ma^CUtagora et pour mcfi , avec le secours des 
« Thessaliens. » C'est qu'oiltre que Clitagora étoit 
Thessalienne, les Athéniens avoient autrefois reçu du 
recours des Thessaliens contre la tyrannie des Pisis- 
tratides. 

Us avoient aussi des chansons pour les .'diverses 
professions : telles étoient les chansons des bergers , 
dont une espèce , appelée bucoUasme y étoit le véri- 
table chant de ceux qui conduisoient le bétail; et 
l'autre , qui est proprement la pastorak , e^ étoit 
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lagréable imitation : la chanson des moissohneurs , 
appelée & fytierse, du nom d'un fils de Midas, qui 
s'occupoit par goût à faire la moisson : la chanson des 
meuniers, appelée hymée ou épiaulie; comme celle-ci 
tirée de iHutarque, Moulez , meule , moulez ^ car Pit' 
tacus , qui règne dans C auguste Mitylène , aime à moudre; 
parcqque Pittacus étoit grand mangeur : la chanson 
des tisserands ,' qui s'appeloit éUne : la chanson yule 
des ouvriers en laine : celle des nourrices, qui sap- 
peloit catabaucaUse ou nunnie: la chanson des amants , 
appelée nomion : celle des femmes, appelée ca/^ce; 
harpalice , celle des fiUes. Ces deux dernières , attendu 
le sexe, étoient aussi des chansons d'amour. 

Pour ^es occasions particulières, ils avoient la 
chanson des .noces-, qui s'appeloit hyménée^ épitha- 
lame : la chanson de Datis, pour des occasions joyeuses : 
les lametitations , IVa/em, et le linos^ pour des occa- 
sions fîinébres et tristes. Ce tinos se chantoit aussi 
chez les Égyptiens , et s'syppeloit par eux maneros , du 
nom d^un de leurs princes , aa deuil duquel il avoit 
été chanté. Par un passage d'Euripide , cité par Athé- 
née, on voit que le /ino^ pouvoit aussi marquer la joie. 

Enfin il y avoit encore des hymnes ou chansons en 
Thonneur des dieux et des béros; telles étoient les 
iules àe Gérés et Proserpîne, la philelie d'Apollon, les 
uptn^e^ de Diane, etc. 

Ce genre passa des Grecs au^ Latins, et plusieurs 
odes d'Horace seait des chansons galantes ou bachi«- 
ques. Mais cette nation, plus guerrière que sensuelle, 
fit , durant très long*temp9 , un médiocre usage de la 
musique études chansons ^^ et n'a jamais approché, sur 
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ce point, des grâces de la volupté grecque. II. parait 
que le chaut resta toujours rude et grossier chez les 
Bomaius: ce qu'ils chantpieut aux noces étoit plutôt 
des clameurs que des chansons , et il n'est guère à pré- 
sumer que les chansons satiriques des soldats aux 
triomphes de leurs généraux eussieut une mélodie fort 
agréable. 

Les modernes ont a^ssi leurs chansons de diffé- 
rentes espèces , selon le génie et le goût de chaque 
nation. Mais les François remportent sur toute Fëu-- 
rope dans Fart de les composer, ^inon ppur le tour 
et la mélodie des airs, au moins pour le sel, la grâce 
et la finesse des paroles; quoique, pour Fordinaire , 
Tesprit et la satire s'y montrent bien mieux encore 
que le sentiment Qt la volupté. Ils se sont plu à cet 
amusement, çt y ont excellé dans tous les temps, 
témoin les anciens troubadours. Cet heureuxpeuple 
est toujours gai , tournant tout en plai^nterie : les 
jEemmes y sont^ fort galante^ , les homipes fort dissipés ; 
et le pays produit d excellent vin : |e moyen ^e n'y 
pas chanter sans cesse? Nous avons^ encore d'an- 
ciiçnnes clmnsons de Thibault, comte de Champagne, 
l'homme le plus calant de squ siécl^ , ^ises ea mu- 
sique par. Guillaume de Machault. Ma^ot en fit beau- 
coup, qui nous restent; et, grâce aux aîr^ i^'OHande 
et de Claudin , nous en avons aussi plusieurs de 
la Pléiade de Charles IX. ^e ne parlerai, point des 
chan^ns plus ipodero^s» pso" le^qelles )esmu^icie|is 
liamber t , Du Bousset , La Garde , et autres , ont acqi^is 
un nom, et dont on trouve ajutant dç poètes qu'il y a. 
de gens de plaisir parmi le peuple .du monde, qui s y 
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livre le plus, quoique pon pas t<M!is aussi célèbres que 
le comte de Coulajuges et lahbé de. TAtteigi^ant. La 
Provence et le Languedoc n'ont point non plus dégé- 
néré de leur premier talent; on voit toujours régner 
dans CBS provinces un air de gaieté qui porte sans 
cesse leurs habitants au chant et à la danse. Un Pro- 
vençal menace, dit-on, son ennemi d'une chanson y 
comme un Italien menacer.oit le sien d'un coup de 
stylet : chacpn a ses armes. Les aufres pays ont aussi 
leurs proviçces chansonnières: ^n Angleterre, cest 
TÉcosse; en Italie, c'est Venise. .(Voyez Baaga- 

ROLLES. ) 

Nos chansons soât de plusieurs sortes ; mais en 
général elles roulent ou sur lamour, ou sur le vin, ou 
sur la satire. Les cAafi^on^d amour sont, les. airs ten^ 
dres qu'on appelle encore airs sérieux; les romances, 
dont le caractère est d'émouvoir lame insensiblement 
par le récit tendre et uaïf de quelque histoire amou- 
reuse et tragique; les cAa?i^on5 pastorales et rustiques, 
dont plusieurs sont faites pour danseï', commç les> 
musettes , les gavottes, les branles, etc. 

Les chansons à boire sont assez communément 4es 
airs de basse ou des rondes de table : c'est avec beau-* 
coup de raison <^u'on en fait peu pour les dessus ; car 
il a y a pas une idée de débauche plus crapuleux et 
plus vile que celle dV^e femu^e ivre. 

À l'égard des chansons satiriques, elles sont com- 
prises, sous le nom de vaudevilles , et. lancent indiffé- 
remmeut l^urs trsiits sur le vice et sur la vertu, en les 
rendant également' ridicules ; ce qui doit proscrire le 
vaudeville de la bouche des gens de bien. 
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Nous avoas encore une espèce de chanson qu'on ap,- 
pelle parodie : ce sont des paroles qu'on ajuste comme 
on peut sur des airs de violon ou d'autres instru- 
ments, et qu'on feit rimer tant bien que mal,, sans 
avoir égard à la mesure des vers, ni au caractère de 
lair , ni au sens des paroles , ni le plits souvent à l'hon- 
nêteté. (Voyez Parodie. ) 

Chatït, s. m. Sorte de modification de la voix hu- 
maine , par laquelle on forme des sons variés et ap- 
préciables. Observons que ,' pour donner à cette défi- 
nition toute l'universalité qu'elle doit avoir, il ne faut 
pas seulement entendre par sons appréciables ceux 
qu'on peut assigner par les notes de notre musique , 
et rendre par les touches de notre clavier, mais tous 
ceux dont pn peut trouver ou sentir l'unisson , et cal- 
culer les intervalles de quelque manière que ce soit. 

Il est très difficile de déterminer en quoi la voix 
qui forme la parole dijfïere de la voii^ qui forme le 
chant. Cette différence est sensible , mais on ne votf 
pas bien clairement en quoi elle consiste; et, quand 
on veut le chercher , on ne le trouve pas. M. Dodard 
a £aiit des observations anatomiques , à la faveur des- 
quelles il croit , à la vérité , trouver dans les diffé* 
rentes situations du larynx la cause de ces deux sortes 
de voix; mais je ne ^is si ces observations, pu les 
conséquences qu'il en tire , sont bien certaine^. (Voyez 
Voix.) Ilsemble ne manquer aux sons qui forment la 
parole que la permanence pour former un véritable 
chant; il paroit aussi que les diverses inflexions qu'on 
donne à la voix en parlant forment des intervalles qui 
ne sont point harmoniques, qui ne font pas partie de 
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nos systèmes de musique , et qui , par conséquent , ne 
pouvant être exprimés en note , ne sont pas propre- 
ment du chant pour nous» 

Le chant ne semble pas naturel à Thoaune. Quoique 
les sauvages de T Amérique chantent, parcequ'ils par- 
lent, le vrai sauvage ne chanta jamais. Les muets ne 
chantent point; ils ne forment que des voix sans per- 
manence , des mugissements sourd9 que le besoin leur 
arrache ; je douterois que le sieur Peréyre , avec tout 
son talent ^pùt jamais tirer d'eux aucun ci^nf musical. 
Les enfants crient, pleurent, et ne chantent point. 
Les premières expressions de la nature n'ont rien en 
eux de mélodieux ni de sonore, et ils apprennent à 
chanter , comme à parler , à notre exemple. Le chant 
mélodieux et appréciable n'est qu'une imitation paisi- 
ble et artificielle des accents de la voix parlante ou 
passionnée: on «rie et l'on se plaint sans chanter; 
mais on imite en chantant les cris et les plaintes ; et 
comme de toutes les imitations la plus intéressante 
est celle des passions humaines , de toutes les ma- 
nières d'imiter, la plus agréable est le chant. 

CAant, appliqué plus particulièrement à notre mu-^ 
aique, en est la partie mélodieuse; celle qui résulte 
de la durée et de la succession des sons ; celle d'où dé- 
pend toute l'expression , et à laquelle tout le reste est 
subordonné. (Voyez Musique, Mélodie.) Les chants^ 
agréables frappent d'abord , ils se gravent facilement 
dans la mémoire ; mais ils sont souvent Técueil des 
compositeurs , parcequ'il ne faut que du savoir pour 
entasser des accords , et qu'il faut du talent pour ima- 
giner des chants gracieux» Il y a dans chaque nation 

XIT. 
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des tours de chant triviaux et^sés, dans lescfuels les 
mauvais mirsîciens retombent sans cesse ; il y en a de 
' baroques, qu^on n'use jamais, parceque \e public les 
rebute toujours. Inventer des chants nouveaux appar- 
tient à Thomme de.génie ; trouver de beaux chants ap- 
partient à rhomme de goût. 

Enfin , dans son sens le plus resserré, chant se dit 
seulement de la musique vocale; et, dans celle qui est 
mêlée de symphonie, on appelle parues de chant, 
celles qui sont destinées jpour les voix. 

Chant ambbosien. Sorte de plain*chant dont Fin- 
vention est attribuée à saint Ambroise, archevêque 
de Milan. (Voyez Plain-chant.) 

Chant grégorien. Sorte de plain-chant dont Tinven- 
lion est attribuée à saint Grégoire, pape, et qui a été 
substitué ou préféré dans la plupart des égtises au 
chant ambrosien; (Voyez PlaiNtCHAnt.) 

Chant en ison , ou Chant égal. On appelle ainsi un 
chant on une psalmodie qui ne' roule que sur deux 
sons, et ne fornle par conséquent qu un seul inter- 
valle. Quelques ordres religieux n'ont dans leurs 
églises d'autre chant que le chant en isùn. 

Chant sur le livre. Plain-chant ou 'contre-point à 
quatre, parties , que les musiciens comjposent et chan- 
tent impromptu sur une seule : savoir, le livre de 
chœur qui est aii lutrin; en sorte qu excepté la par- 
tie notée , qu'on met .ordinairement à la taille , les 
musiciens affectés aux trois autres parties n ont que 
celle-là pour guide / et composent chacun la leur en 
chantant. 

Le chant sur le livre demande beaucoup de science. 
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d'kabitude et dWeille dans ceux qui TexéciiteatH 
d aateot plus qu'il u est pas toujours aisé de rapporter 
les tous du plaÎD-chaut à ceux de notre musique. 
Cependant il y à des musiciens d'église si versés dans 
cette sorte de chant, qu'ils y commencent etpour- 
suivetft même dés lu^^ues , quand le sujet en peut 
comporter, sans confondre et croiser les parties, ni 
fiûre de faute dans Tharmonie. 

GflÂwrBR, v. ii. C'est, dans laeception la plus gêné- 
raie, fbrmer avec la voix des soos variés et apprér 
ciables (Voyez Chant); mais cest plus communé- 
ment fiaire diverses inflexions de v(HiXy sonores, agréa- 
bles à. Tor^lle , par dés intervalles admis dans la 
musique, et dans les régies de la modulation. 

On chante plus ou moins agréablement, à propor- 
tion qu on ala voix plus.ou moins agréable et sonore, 
lor^Ue plus ou moins juste, Torgane plus <m jnoins 
flexiUe, le goût plus ou moins fonné, et plus ou 
moins de pratique de Tart du chant. A quoi Ton doit 
ajouta, dans la musique imitative et théâtrale , le 
degré de sensibilité qui nous affecte plus ou moins 
des sentiments que nous avpns à rendre. On a aussi 
plus ou naoins de disposition à cAâ»»tor, selon le climat 
sous lequel on est né, et selon le plus ou moins d'ac- 
œntde aâ langue naturelle; cap plus la langue est ao^ 
oentuée, et par conséquent mélodieuse et chantante ^ 
pkis aussi ceux qui la parlent ont naturellement de 
iactltté à chanter. 

Ona'ÊEiitun art du chant; c'est-à-dire que, des"ab- 
servations sur les voix qui chantoient le mieux , on a 
composé des régies pour faciliter et perfectionner 

9- 
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Tttsage de ce don namrel. (Voyez Maître a ohanter. 
Mai^il reste bien des découvertes à faire sur la manière 
la plus facile , la plus courte et lu plus sûre d acquérir 
cet art. 

Chanterelle , s. f. Clelle des cordes du violon et des 
instruments semblables qui a le son le plus aigu. On 
dit d'une symphonie qu elle ne quitte pas la chan- 
terelky lorsqu'elle ne roule qu'entre les sons de cette 
corde et ceux qui lui sont les plus voisins > comme sont 
presque toutes les parties de violon des opéra de Lulli 
et des symf^onies de son temps. 

Chanteur, musicien qui chante dans un concert. 

Chantre, s. m« Ceux qui chantent au diœur dans 
les églises catholiques s'appellent chantres. On ne dit 
pointcAanfeur à Téglise, ni chantre dans un concert. 

Chez les réformés on appelle chantre celui qui en- 
tonne et soutient le -chant des psaumes dans le temple ; 
il est jassis au-dessous de la chaire du mimstre sur le 
devant; sa fonction exige une voix très forte , capable 
de dominer sur celle de tout le peuple, et de se faire 
entendre jusqu^aux extrémités du temple. Quoiqu'il 
n*y ait ni prosodie ni mesure dans notre manière de 
chanter les psaumes, et que le chant en soit si lent 
qu'il est facile à chacun de le suivre , il me semble 
qu'il seroit nécessaire que le chantre marcpiàt une 
sorte de mesure. La raison en est que le chantre se 
trouvant fort éloigné de certaines parties de l'église, 
et le son parcourant assez lentement ces grands inter- 
valles , sa voix se fait à peine entendre aux extrémités , 
qu'il a déjà pris un autre ton et conunencé d'autres 
notes ; ce qui devient d'autant plus sensible en tertains 
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lieux, que le son arrivant encore beaucoup pltts len- 
tiement d'une extrémité à Fàuti'e que du milieu où est 
le chantre^ la masse d-air qui remplit le. temple se 
trouve partagée à-la-fois en divers sons fort discor^ 
dants, qui enjambent sans cesse les uns sur les autres 
et choquent fortement uneoreiUç exercée y défaut que 
lorgue même ne Êiit qu'augmenter, papcequ'au lieu 
detre au. milieu de Tédifice comme le chantre ^ il ne 
donne le ton que d'un^ extrémité* 

Or, le remède à cet inconvénient me parolt très 
simple ; car comme les rayons visuels se communia- 
quent à Tinstant de Tobjet à Vcéil , ou du moins avec 
une vitesse incomparablement plus grande que celle 
avec, laquelle le son se transmet du corps spnore à 
Toreille, il sufGt de substituer Tun à lautre pour avoir 
dans tout& rétendue du temple im chant bien simul- 
tané et parfaitement d'accord : il ne faut pour cela 
que placer le chantre, ou qttdqu'un chargé de cette 
partie de sa fonction , de manière qu'il soit à la vue de 
tout le monde, et qu'il se serve d'un bâton de mesure 
dont le mouvement s'aperçoive aisément de loin , 
comme , par exemple , un rouleau de pajûer ; car alors , 
avec la précaution de prolonger assez la première 
note pour que l'intonation en soit partout entendue 
avant qu'on poursuive , tout lé reste du chant mar- 
chera bien, ensemble^ et la discordance dont je parle 
disparoîtra infailliblement. On pourroit méine, au 
lieu d'un homme, employer un dironométre dont le 
niouvepient seroit encore plus ég^l dans une mesuré 
si lente. 

Il résulteroitde là deuJE autres avantages ;, l'un que » 
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sans prescpe altérer le ehant des psaumes , il seroît 
aisé d'y introduire un peu de prosodie^ et d'y observer 
du moins les longues et les brèves les plus sensibles; 
l'autre, que ce c|u'il y a de monotonie et de langueur 
dans ce chant pourroit, selon la première intention de 
Fauteur, être effacé par la basse et les autres parties, 
dont rharmonie est certainement la plus majestueuse 
et la plus sonore qu'il soit possible dVntendre^ 

Chapeau, s. m. Trait demi-circulaire, dont on cou- 
vre deux ou plusieurs notes, et qu'on appelle plus 
coHununément liaison. (Voyez Liaison») 

Chasse, s./. On donne ce nom à certains airs ou à 
certaines fanfares de cors ou d'autres insUrtunents, 
^ui réveillent, à ce qu'on dit, l'idée des tons que ces 
mêmes cors donnent à la chasse. 

Chevrotter , V. n. C'est, au beu de battre nettement 
et altefnativement du gosier les deux sons qui for. 
ment la cadence ou le trille {voyez ces mots) , ea battre 
un seul à coups précipités, comme plusieurs doubles- 
croches détachées et àJ'unisson, ce <{ui se foit en for- 
çant du poumon l'air contre la glotte fermée, qui sert 
alors de soupapev en sm*te qu'elle s'ouvre par se- 
cousses poiir livrer passage à cet air, et se refSerme à 
eb^Afue i«s«ant par une mécanique semblable à celle 
du tremblant de l'orgue. Le ehevrottemetUest la désa- 
gréable ressource de peux qui, n'ayant aucun trille, 
ctt cherdbuent l'imitation grossière ; mais l'oneille ne 
peut supporter cettè-substitotion , et un seul cbevrotu^ 
ment au milieu du plus beau cbant du monde sulik 
pour le rendre insupportable et ridicule. 

Chiffrer. C'est écrire sur les botes de la basse des 
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chiffiret ôu«iuhes caractères indiquant lesacaor<h <]ue 
ces ooteî» doivent portier^ pour serrir de guide à 1 ac- 
compagDalieur. (Voyez Chiffres, âocqrd.) 

GiiiFFfiESi Osuraetères i{n4m place au-dessus oa au« 
dessous de3 notes de la basse; pour indiquer les ac- 
cords qu'elles doivent porter. Quoique parmi ces 
caractères il y en ait plusieurs qpll^ne. sont pas des 
' chiffres , on leur en a ^ésoiéralement dotiné le nom , par- 
ceque c'est la sorte de signes q^i s y présente le plus 
fi^ifnemmnl. 

Gotnme chaque acaeord^ est .c»mposé de {dusieurs 
sons, «silavolt fidln exprimer chacun de ces sons piN^ 
uu ch^frè^ on auroititeUeinent mult^îé et embrouillé 
les chiffres, que raccompagnateurn*atu*oit jamais «â 
le temps de les lire au moment de rexécution. On s'est 
donc appliqué, autant qu'on a pu, à caractériser 
chaque accord par un seul chiffre; de sorte que ce 
chiffre peut suffire pour indiquer , relativement à la 
basse, l'espèce de l'accord, et par conséquent tous les 
sons qui doivent le composer. Il y a même un accord 
qui se trouve chiffi^é en ne le chiffrant point; car, 
selon la précision des chiures, toute note qui n'est 
point chiffréç, ou ne po^te aucun accord, ou porte 
l'accord parfait. 

Le chiffre qui indique chaque accord est ordinaire- 
ment celui qui répond au nom de l'accord : ainsi l'ac- 
cord de seconde se chiffre 2; celui de septième, 7; 
celui de sixte, 6, etc. Il y a des accords qui portent 
un double nom , et qu'on exprime aussi par un dou- 
ble chiffre : tels sont les accords de sixte-quarte , de 
sixte-quinte , de septième et sixte , etc. Quelquefois 
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même on en m^ trois, ce qui rentre dans riiMK>nvé- 
nient qu dn vouloit éviter : mais comme la composi- 
tion des chiffres est venue du temps et du hasard , 
plutôt que d'une étude réfléchie, il n'est pas étonnant 
qu il s'y trouve des fautes et des contradictions. 

Voici une table de tous les chiffres pratiqués dans 
raccompagneineft% sur quoi Ton observera qu'il y 
a plusieurs accords qui se chiffrent diversement en 
différents pays, ou dans le même pays par différents 
auteurs , ou quelquefois par le même. Nous donnons 
toutes ces manières, afin que chacun, pour chiffrer, 
puisse choisir celle qui lui paroitra la plus claire , et 
pour accompagner , rapporter chaque chiffre à l'ac- 
cprd qui lui convient, selon la manière de chiffrer de 
l'auteur. 
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TABLE GÉNÉRALE 

DE TODS LES CHIFFRES DE L'âGGOMPâGMEMENT. 



Nota. Od a ajontë une étàHh à ceux qui sont plot usités en France 

anjoord'hui. 

CHIFFRES. NOMS DES ACCORDS. 

* Accord parfait. 

8 •' • • Idem. 

5 Idem. 

3 Idcàn. 

o I Idem. 

3 b Accord parfait, tierce mineure. 

b3 Idem. 

* b Idem. 

s\ 

1^ I Idem. ' 

3^ Accord parfait , tierce majeure. 

#3 Idem. 

*# ....... Idem. 

jx I Idem. 

3t) • Accord parfait, tierce natui«lle. 

I|3 •• Idem. 

*i| ........ Idem. 

kl Idem. 

o } Accord de sixte. 






• 



I 



» f 
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> CHIFFRES. NOMS DES ACCORDS. 

* 6 ...*... Accord de sixte. 

t 

Les différentes sixtes , dans cet accord , se mar- 
quent |>ar un accident an chiffrfe , comme les tierce» 
<lans faccord parfait. 

/ 2 Accord de sixte-quarte. 

O •>•••. Idem. 

1] ..■ ' 

5 > « . Accord de septième. 

3) 

Idem. 

Idem. 

'j Idem. 









Septième avec tierce majeure. 
Avec tierce mineii^re. 
Avec tierce naturelle. 



Îr b Accord de septième mineure. 
fn Idem. ..... 

n:lf Accord de septièmie majeure. 



^ tp'l Idem. 

7fl 

* qn Idem. 



De septième naturelle. 



« 



M Septième avec la^uint^.faRS^e. 

9 



■ Idem. 

* 7 Septième diminuée. 

b Idem. 

Idem. 






COIFFEES. 

5b 
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^eUS DE« ACCORDS. 

Septième diminuée. 



Idem. 
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^1 

II 



tenta. 



Idem.. 



Idem. 



etc. 



'fi 

7 

7 

2 

7# 

4 

2 

% 

4 

2 



7# 
6b 

*X7 



Septième superflue. 

Idem. 

Idem. 

Idem. 



Idem. 



Idem. 



etc. 



Septième superflue avec sixte mineure. 



X 



l 



Idem. 



Idem. 
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CHlFf>BES. NOMS DES ACG01il>S. 

X7j , 

''^l Septième superflue avec sixte mineure. 

etc. 



7 f 

2 j Septième et seconde* 

* fi i 

5 I Grande sixte. 

6 • • Idem. 

5 Fausse-quinte, 

5 b Idem. 

b5 Idem. 

j^gl ... Ideml 

fj / Idem. 

; ri I^ausse-quinte et sixte majeure, 

*K6\ 

jj • Mem. 

41 

31 Petitesizte. 

41 • • * Idem. 

3) 

* ^ Idem. . 

6 Idem. 

a^ Idem majeure. 



y 



# 
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CHIFPEBS. . NOMS DES ACCORDS. 

X6| 

4 } ;•••••. Petite sixte majenre. 

3) 

etc. 
*X6 Petite sixte superflue. 

X6) , • 

3) 
#6 .....'.. Idem. 

X6j 

5 > Idem, ayec la quinte. 

3) 

H } Idem. 

6) 

4 1 Petite sixte, avec la quarte superflue. 

3 

X4 1 Jdem. 

3) 
ê 

5I ....... Idem. 

*2 Accord de seconde. 

^j Idem. 

Idem. 

*5I • 

} «..#.*... Seconde et quinte. . 

2) - -îli 



«^r/f •••••#• Idem* 



I % 
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CHIFFRES. NOMS DES ACCORDS. 

/} Triton. 

/ v- } Idem. 

X4^ ^'^'^• 

, I Idem. 

6\ 

41 Idem. 

2/ 

I V Id^n. 

l^\ Idem. 

^^} Idem. 

4X Idem. 

X 4 • Idem. 

4 .••. Idem. 

W a,. 

3^1 Tnton aveo ti^Bce min^nre. 

•41 

L I « . . . . Idem. 

^ ) ~ 

4 j Idem. 

*X4| 

I, I Idem. 

X 2 •• » Seconde «uperfiue. , . 

X4'j • • 

X2i •'• ^'*^'°- 



CHIFFaES. 

4 

a 

6) 

4 j . • • Idem. 

a) 

etc. 
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VQVS 0«$ ACCORDS. 

Seconde superflue. 



Accord de neu^rième. 



^1 Idem. 

^1 Uem. 



9 

l 

5 

.4 



Idem. 



• Qufurt^ ou on^ièioe. 
; Idem. 



9i Q— «^--e- 



•4 

7 



'Septikne et ({oarte. 



Idem. 



*X 5 Quinte superflue. 

5X Hem. 

xsr 

X5 

g ' Idem. 

7 
*X5 



"4 



Quinte superflue et quarte. 



a.3 



I 
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CHIFFRES. NOMS DES ACCORDS. 

5X 

4b 



Quinte superflue et quarte. 



♦ 



« 



7 > « . Septième et sixte. 

^ I Neuvième et sixte. 



« 



FIN D^ LA TABLE DES CHIFFRES. 



Quelques auteurs ayoient introduit Fusage de cou- 
vrir d un trait toutes les notes de la nasse qui passoient 
sous un même accord; c est ainsi que les jolies can- 
tates de M. Clérambault sont chiffrées ^ mais cette in- 
veiltion étoit trop commode pour durer; elle montroit 
aussi trop clairement à Foeil toutes les syncopes d'har- 
monie. Aujourd'hui , quand on soutient le même accord 
sous quatre différentes notes de basse , ce sont quatre 
chiffres différents qu'on leur feit porter , de sorte que 
Taccompagnateur , induit en erreur, se hâte de cher- 
cher Taccord même qu'il a sous la tnain. Mais c'est la 
mode çn France de charger les basses d'une confusion 
de chiffres inutiles : on chiffre tout , jusqu'aux accords 
lés plus évidents , et celui qui met le plus de chiffres 
croit être le plus savant. Une basse ainsi hérissée de 
ch^fres triviaux rebute l'accompagnateur, et lui fieiit 
souvent négliger. les chiffres nécessaires. L'auteur doit 
supposer, ce me semble, que l'accompagnateur sait 
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les éléments de raccompagnement, qu'il sait placeiç 
une sixte siur une médiante , une fausse quinte sur une 
note sensible» une septième sur uift domitiante, etc. 
Il ne doit donc pas chiffrer des accords de cette évi- 
dence, à moins qu il ne faille annoncer un changement 
de ton. Les chiffres ne sont faits que pour déterminei: 
le choix de Tharmonie dans les cas douteux , ou. le 
choix des sons dans les accords qu on ne doit pas rem- 
plir : dû reste, c'est très bien fait d'ayoir des basses * 
chiffrées exprès pour les écoliers. Il faut que les chif- 
fres montrent à ceux-ci l'application des régies : pour 
les maîtres, il suJF&t d'indiquer les exceptions. 

M. Rameau , dans sa Dissertation sur les différentes 
métboides d'accompagnement, a trouvé un grand nom- 
bre de défauts. dails les chiffres établis. Il a fait voir 
qu'ils sont trop nombreux et pourtant iinsufïisants , 
obscurs, éqîiivoques; qu'ils multijplient inutilement 
les accords , et qu'ils n'en montrent en aucune manière 

la liaison. 

» 

Tous ces dé&utâ viennent d'avoir voulu rapporter 
les chiffres aux notes arbitraires de la bassercontinue, 
au lieu de les rapporter immédiateinent à l'harmonie 
fondamentale. La basse-continue fait sans doute une 
partie de l'harmonie, mais elle n'en fait pas le fonde-, 
ment; cette harmonie est indépeadante des nptesidfr 
cette basse, et elle a son progrès déterminé, auquel la, 
basse mêibe doit assujettir sa marche. En faisant dé^. 
pendre les accords et les chiffres qui les annoncent des 
notes de la basse et de leurs différentes marches, oi| 
ne montre que des combinaisons de .l'harmonie ; au 
lieu d'en montrer la basse , on multiplie à l'infini le 
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petit nombre des accorda fondaDientaux, etlooiforce 
«â^ quelque sorte 1 accompagnateur de perdre de vue 
à chaque instant Ri véritable succession harmonique. 

Après avoir JBeiitde très bonnes observations sur la 
mécanique des doigts dan& la pratique de laocompa- 
gnementy M. Rameau propose de substituer à nos 
chiffres d autres chiffres beaucoup plus simple», qui 
rendent cet accompagnement tout^à^&it indépendant 
'de ta basse-contiiiue; de sorte que, sans égard à cette 
basse et même sans la voir, on accompagneroit sur les 
chiffres seuls avec plus de précision qu'on nepeutiaire 
par la méthode établie avec le ccmcours de la basse et 
des chiffres. 

Les chiffres inventés par M. Rameau indiquent deux 
dboses < I® rharmonie fondamentale dans les acoords 
par&its , qui n^Mit Aucune succession nécessaire , mais 
4]ui constatent toujours -le too; s® la succession faar* 
montque d($tei^néepar la marche régulière des doijg^ts 
dans les accords dissonants. 

Tout cela se feitaumoyen de sept i;Atj(^9i85 seulement. 
I. One lettre de la gamme indique le ton , la tonique et 
son accord : si Ton passe d'un accord par&it à un au* 
tre , tua change de tcm ; «ï'est TaflBiire d'une nouvelle 
lettre. II. Pour passer de la tonique à un accord dis* 
sônant, M. Rameau n'admet que-eîiimanières^ àcba^ 
<îunè desquelles il assigo^ un oaractère particuber ; 
savoir t 

I. Un X pour l'accord sensible; pour la septième 
diminuée, il suf&t d ajouter un bémol sous cet X. 

•ft. Un 2 pour l'accord de seconde sur la tonique. 

3. Un 7 pour son accord de septième. 






4* Cette àbrévintioD <g, pour sa sixte ajoutée. 

5. Ces deux chiffres \ relatifs à cette toni^e pont 
1 accord qu'il appelle de tieroe*quarte , et qui revient 
à laccord de neuvième sur la seconde note. 

6. Enfin ce àhiffre 4 pour laccord de quarte et quinte 
sur la dominante. 

II|. Un accord dissonant est suivi d'un accord par^ 
fait pu d'un autre accord dissonant : dans le premier 
cas , Taccord s 'indique par une lettre ; le second se rap- 
porte à la mécanique des doigts. (Voyea DoiotERi ) 
G est un doigt qui doit descendre diatoniquement, p]di 
deux, ou trois. On indique cela par autant de points 
Tua aur l'autre , qu'il faut descendre de doigts* Les 
doîgis qui .doivent descendre par pi*éféi«nce sont in- 
diqués par Ja mécanique; les dièses ou béqiols qu'ils 
doivent faire sont connus par le ton ou substitués dans 
les ehiffrcê aux points correspondants ; ou bien , dans 
le chromatique et l'enharmonique^ on Inarqae mn^ 
petke ligne indinée en descendant ou en montant d^ 
puis la ligne d'une note connue » pour marquev qu^elle 
doit descendrevou monter d^uu semi^ton. Ainsi tout est 
prévu y e^ ce petit nomi>retie «ignés sufifo pour eixpm*- 
mer toute bonne harmonie possible. 

On sont bien qu'il faut supposer ici que tonte disao- 
nf^çe se sauve en descendant; par s'il y en avoit qui 
se dussent sauver en montant^ s'il y avoit des inarehes 
âe fdoigts ascendantes dans des accord^ dissonants , 
les points de M. Bameavi seroy^nt .insnfiisapts po^' 
exprimer cela. 

Quelque simple que sqit cette méthode, quelque fu- 
voraUe-qu'elle paroisse pourlapviUiqoe, ^Ue n'a point 



lO. 



t48 G HO 

eu de cours : peut-être a*t-on cru que les. chiffrer de 
M. Rameau ne corrigeoientun défaut que pour en 
substituer un autre; car is'il simplifie les signes , s il 
diminue le nombre des accords ^ non seulement il n'ex- 
prime point encore la véritable harmonie fondamen- 
tale, mais il rend de plus ces signes tellement dépen- 
dants lés uns des autres, que si Ion vient à s'égarer 
t>u à se distraire un instant, à prendre un doigt pour 
un autre , on est perdu sans ressource, les points ne 
signifient plus rien , plus de moyen de se ^émettre jus- 
qu'à un nouvel accord parfait; Mais avec tant de raisons 
de préférence , n a^t^il point failli d'autre^ objections 
encore pour &ire rejeter la méthode de M. Rameau? 
£lle étok nouvelle; elle étoit proposée par un homme 
supérieur en génie à tous ses rivaux : voilà sa con* 
'damnation. 

•Choeur , s. m. Morceau d'harmonie complète àqiiatre 
parties ou plus, chanté à-la-fois par toutes les v^ix et 
joué par tout l'orchestre. On cherche dans les chœun 
un bruit agréable et harmonieux, qui charme et rem- 
plisse l'oreille. Un beau cA^uresi le chef-d'œuvre d'un 
<XMDmençant, et c'est par 0e genre d'ouvrage qu'il se 
montre suffisamment instruit de. toutes' les régies de 
l'harmome. Les François passent en France pour réus- 
sir mieux dans cette partie qu'aucune autre nation de 
l'Europe* 

Le chœur y dans la musique françoise , s'appelieqael- 

^efois grand<hœur^ par opposition au ^tf^-cAortir, qui 

est seulement composé de trois parties; saveur, deux 

-dessus, et la hautencopti^e qui leur sert de beisse; On 

.iait de temps en temps entendre séparément ce petii- 
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chœur y dont la douceur contraste agréâS>Uinént avec 
la bruyante harmonie du grand. 

On appelle encore petit<hontr, à ¥ opéra de Pans, ui» 
certain nombre des meilleurs instruments de chaque 
genre, qui forment comme un petit'orchestre particu- 
lier autour du elavecili et de celui qui hat là mesure. 
Ce petit'-chœur est destiné pour ks accompagnements 
qui demandent le plus de délicatesse et de précision. 

Il y a des musiques à deux ou plusieurs chœurs qui 
se répondent et chantent quelquefois tous ensemble : 
on en peut voir un exemple dans Tojpéra de Jephté. 
Mais cette pluralité de chœurs simultanés, qui se pra-- 
tique asse^ souventen Italie , est peu usitée en France : 
Oh trouve qu^elle ne &it pas un bien grand effet , que 
la composition n'en est pas fort fadle ; et qu'il faut un 
trop grand nombre de musiciens pour Texécuter. 

Ohorion. Nome de le musique grecque , qui se chan- 
toit en rhenneur de la mère des dieux , et qui ,, dit-on , 
fat inventé par Olympe Phrygien. 

Choriste, s. m. Chanteur non récitant, et qui ne 
chante que dans les chœurs. 

On appelle aussi dioristes les dhantres d'église qui 
chÀatent au chœur r Une antienne à deux choristes. 

Quelques musicieos étrangers donnent encore le 
notn de àhoriste à un petit instrument destiné à donner 
le ton pour accorder les autres. (Voyez Ton. ) ^ 

Ghoku^J Faire chorus ^ c est répétar en chœur à lu- 
aisson ce qui vient d être chanté à voix seule- 

Crreses ou Ghresis. Une des. parties de Fancienne 
mélopée qui apprend au compositeur à mettre un tel 
(arrangement dans la suite diatonique des sons, qu'il 
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ea résulte iioéboilneiBodulation et une mélodie agréa** 
ble. Cette partie s applique à différentes suocessions 
de sons , appelées par les àncfeus n^Ofe^ ^uthia^ enor 

comptas. (Vofez Tirade 

Chromatique, adj. pris {fuekfuejois s^sttmtivemeni. 
Gemre de musique qui procède par plusieurs 8eaii<toD8 
eonsécutife. Ce mot vient du grec xp^^ > ^^ signifie 
couietir^ soit parœque les Grecs marquoiént ce genre 
par des «Caractères rouges ou diversement colorés ; soit , 
disent les auteurs, parceque le genre chromati(fai6^%,i 
moyeà entre les deux autres, comme la oéuleur est 
moyenne entre le blanc et le noir; ou,, selon d autres, 
parceque ce genre varie et embellit le diatonique par 
ses semi-tons, qui font dans la musique le même dFlet 
que la Variété des cduleurs^^t dans la peinture: 

Boëce attribue à Timotkée de Milet TinvelïtioB du 
^nre chromatique; mais Athénée lajdonne à Épigonus. 
' Aristoxèpe divise ce genre en trots éspéoùs , qu il 
appelle molle , hémioUon et foneirt4x»,'dont on trouvera 
les rapports [PL M^jig. 5^ n<* A), le tétracerde étant 
supposé divisé en 60 parties ^ales. 

Ptolomée ne divise ce même genre qu'en deux es- 
péees\y molk tmAtâiemn , qui procède par de plus pe- 
tits intervalles^ et iniénmmy dont les iatervdyks^ soat 
phis grands^ (iKémej/^ci3^, n^ B. ) 

Aujourd'hui le genre cAromaftytie insiste à doiH 
ner une telle marche à la basse-fondamentale^ que les 
parties de rkarmonie^ ^u du moins quelques innés ^ 
puissent procéder par semi-Ions taùt en âiol»(âDt 
i|u'en descendant; ce qui ae tnHive plus iréqueœeaéiit 
éans le mode mineur > a cause des akérau<Hi& m»nr 
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({Ualtes kl sfKi/ème et Ip septième n^tes y «ea( sujettes 
]iar la nature même du mode. 

'Les seimi'^toiis suc^cessifs pratiqués dans le chroma-' 
tique ne sont pas tous du même geqre^ mais presque 
alternativement mineurs et majeurs , cWtè*dire eAm- 
matiques etdiatoHtqties : car liDtervafle d un ton mineur 
contient un semi-ton mineur ou chromatique , et uq 
semi*<-ton majeur où diatonique, mesure que le tempe*' 
rament rend commune à tom les i^ons , de sorte qu'os 
né peut procéder par deux semi-tons mineurs con^ 
joints et successifs sans entrer dan3 Tenharmonique ; 
màie deux setfîi-tons majeurs se suiventdeux fois datif 
i ordii^e ckroméetttfuê de la gamme. 

lia route ^émentaire de la basse^fendamentale pour 
engendrer le chromatique ascendant est de descendre 
de tierce , et remonter de quarte akernati'vement , tous 
les accords portant la iieroe majenre. 8i la ba^se-foA- 
damentàle procède de dominante en dominante par 
des cadencés parfiutes évitées, elle engendre te chro- 
matû/ue descendant. Pour produire à-la-fois Fun -et 
Fautre, on entrelaxie la cadence parfeite el Finterrem- 
pue, en les évitant. 

Gomme à chaque note on ^ebasige de ton dans l^ 
chromatique , il faut bwneret régler ces succasaions de 
peur de ^'égarer. On se aouviendra pour cela que Fe»« 
paee ieptus convenable pour les mouvements chroma»' 
tiques estennfe la domiÉnante et la tonique en montant, 
et .^tre la tonique et la dominante en descendant^ 
Dans le mode majeur on peut encore descendre chro» 
matiquement de la domiifiante sur la seconde note. 
Ce passage est f^rt commun en Italie , et , malgré sa 
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beauté y commence à Fétre un peu trop palrmi nous. 

Le genre chromati(/ue est admirable pour expri- 
mer la douleur et Faffltction ; ses sons renforcés en 
montant arrachent lame. Il n est pas moins énergi- 
que en descendant ; on croit alors entendre de vrais 
gémissements. Chargé de son hariponie, ce même 
genre devient propre à tout, mais son i*emplis5age, 
en étoufiant le chant, luiôte une partie dé son expres- 
sion; et c'est alors au caractère du mouvement à lui 
rendre ce dont le privé la plénitude de son harmonie. 
Au .reste ^ plus ce genre a d'énergie , moins il doit être 
prpdigué : semblable à ces mets délicats«idont rabom- 
dance dégoûte bientôt , autant il chatme sobrement 
ménagé, autant devient-il rebutant quand on le pro- 
digue. ^ 

CflRONOMÉTBE, S. m. Nom générique dcs instruments 
qui servent à mesui^er le temps. Ce mot est composé 
de xp^voc, temps ^ et de fifrpov , mesure. 

On dit, en ce sens, que. les montres, les horloges, 
seot des chronomètres. 

U y a néanmoins quelques instruments qu on a ap- 
pelés en pftrticulier chronomètres ^ et nommément un 
que M. Sauveur décrit dans se^Principes iTacoustique: 
c etoit un pendule particulier qu'il destinoit à déter- 
miner exactement les mouvements en musique. L'Af- 
filard, dans ses Principes dédiés aux dames religieuses f 
avoit D(iis à la tête de tous les airs des chiffres qui ex- 
primoient le nombre des vibratiitms de ce pendule pen- 
dant la durée d^ chaque mesure, 

U y a une trentaine d'années .qu'on vit parottre le 
projet d'un instrument semblable, sous le nom de mé^ 
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trômétre, c(iti battlMt la mesure tout tôul ; mais il n a 
réussi ni dans un temps ni dans raiitre. Plusieurs pré-^ 
tendent cependant quHl seroit fort à souhaiter qu'09 
eût un tel instrument pour fixer avec précision le 
temps de chaque mesure dans nne pièce de musique : 
on conserveroit par ce n^oyén plus facilement le vrai 
mouvement des aîps^ sans.lequel ils perdent leur car 
ractère; et qu'on ne peut connoitre après la mort des 
auteurs que par une espèce de tradition ^ fort sujette à 
s éteindre ou à s'aUérer. On se plaint déjà qne nous 
avons oublié les mouvements d'un grand nombre 
d airs , et il est à croire qu on lésa ralentis tous. Si Ton 
eût pris la précaution dont je parle, et à laquelle on 
ne voit pas d'inconvénient, on auroit aujourd'hui le 
plaisir d^entendre. ces mêmes airs tels que l'auteur 
les fieiisoit exécuter. 

A cela leç eonnoisseurs en musique ôe demeurent 
pas sans réponse. Ils objecteront, dit M. Diderot 
{Mémoires sur différents sujets de mathématiques) , contre 
tout chronomètre en général, qu'il n'y a peut-être pas 
dans un air deux mesures qui soient exactement dé là 
même durée, deux choses contribuant nécessaire- 
ment à ralentir les unes et à précipiter les autre$, le 
goût et l'harmonie dans les pièces à plusieurs parties, 
le goût et le pressentiment de l'harmonie dans les solo. 
Un musicien qui sait son art n'a pas joué quatre me- 
sures d'un air qu'il en saisit le caractère, et qu^il s'y 
abandonne ; il n'y a que le plaisir de l'harmonie qiti 
le suspende. Il vedt ici que les accords soient frappés, 
là qu'ils soient dérobés ; c est-à-dire qu'il chante ou 
joue plus ou moins lentement d'une mesure à l'autre , 
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ec uiêiDff'fl un temps et d'un quiMi de (tcmpa à 
qui le suit. 

A iâ vérité cette objectioa^ qui est é'n&e grande 
force pour la musique fraoçoise , u eu auroit aoeuue 
pourTitalienne, -soumise irréraissiblemeat à la plue 
exacte mesure : rien même ne montre mieux l'oppo" 
sitian par&ite de ces deux musiques , puisque ce qui 
est beauté dans Tuoe seroit^laBS lautre le plus grand 
défeut^ Si la musique italienne tire son énergie de est 
asservissement à ]a rigueur de la mesure , la françoise 
cherche la sienne à maîtriser à soo ^ré oette méaie 
mesure , à la presser » à la ralentir, selon que lexige le 
goût du cham ou 1 e degré de fiexîbilîlé des organ«s du 
chanteur. 

Mais^ quand on admettroit IWlite d^w^iikrommé' 
tre, il faut toujours, continue M. fiidianit, caaitùei^ 
cer par rejeter tolis ceux qu'on a '-proposés jusqua 
présent, parcequ'on y a fait du musicien et du ^kroB»- 
mètre deux machines distinctes^ doM Tune ne peut 
jamais bien assujettir lauti'e : cela n a presque pss 
besoin detre prouvé; il n^estp&s possible opte li^ mu- 
sicien ^t pendant toute ea |Méce 1 ceU au mouvemeol, 
et Foreille au brait du pendule; et, s*il s'oublie unio- 
staot, adieu le frein quW a prétendu lui idonner> 

J'ajouterai que, quelque instrument qu'on pat 
tron^^r pour Fégler la durée de la mesum, il sensil 
impossible, quand même lexiéeutian cxi seroît tifi 
hi (dernière âbcifitié , qu'il eût jamais lieu dans la pm^ 
tique. Les musiciens, gens confiants, et &isaBtt 
OMnme bien d autnes , de l^ur propre geâst la régie da 
bon , ne t'adopleroient jamais; ils Jaisseroîeni; le cAro» 
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nomètte^ et ne s'en rapporteroiedt qu'à eux du vrai 
caractère et du vrai mouvement des airs. Ainsi ie seql 
bon chronomètre que l*on puisse avoir, o'est on habile 
mttsieien qui ait du goût, qui ait bien lu la musique 
qu'il doit feif'e exécuter , et qui sacfae en Wttre la me» 
sure. Machine pour machine» il vaut imenxs'en tenir 
à celle-ci. 

Circonvolution, 5./ Terme de plain^^hant. Cest 
ane sorte de périélèse qui se £aift ^i insérant entre la 
pénultième et la dernière sToie de Vintonaûon d'une 
pièce de chant trois autres notes ; savoir , une au-des-* 
sus , et deux au-dessous delà dernière note , lesquelles 
se lient avec elle, et forment un contour de ti^xe 
avant qiledy airiver; comme si vous avez ces trois 
aotesy mi, fa, mi, pour terminer rintonation» vous y 
interpolerez par circonvolution ces trois autres, /a, 
re,re, et Vous aurez alors votre intonation terminée 
de cette aortes mi, fa , fo^ re, re-, mi, etc. ( Voyea Pé^ 

ftlÉLÈSE.) 

GiniAaisTlQUE^ s. /Genre de musique et de poésie 
s^propriéà Taccompagne ment delà cithare. Cegenre^ 
dont Amphion , fils de Jupiter et d'Ântiope, iiitlm- 
Tenteur, prit depuis le nokn de lyrique. 

Gi^viEa, 5. m. Portée générale, ou somme des sons 
de tout le système ^qui résulte ^e la position relative 
des trois clefs. Cette position doime une étendue de 
douze lignes, et par ^nséquent^e yingt-qiMitre de- 
gt'és , ou de trois octaves et une quarte. Tout ce cpi 
excède «n haut ou en bas cet espace ïie peut se notéi* 
^'à Taide d'une 0a plusieurs Ugnes postiches ou a6- 
^entettes , ajoniées aux cinq qui coraf>ûsent la portée 



l56 CLE 

d'une clef. Voyez {PLk^ fig. 5 ) Tétendue générale du 
clavier. 

Les notes- ou touches diatoniques dn clavier ^ les- 
quelles sont toujoifrs constantes , s'expriment par des 
lettres de Falphabet , à la différence des notes de la 
gamme, qui, étant mobiles et relatives à la modula- 
tion, portent des noms qui expriment ces rapports. 
(Voyez Gamme et Solfier.) 

Chaque octave du clavier comprend treize sons ; sept 
diatoniques et cinqchromatiques, représentés sur le 
clavier instrumental par autant de touches. (Voyez 
PLl^fig, i,) Autrefois ces treize touches répondoient 
à quinze cordés; savoir , une de plus entre le re dièse 
et le mi naturel , lautre entre le sol dièse et le la; et ces 
deux cordes qui formoieot des intervalles enharmoni- 
ques , et qu'on faisoit sonner à volonté au moyen de 
deux touches brisées , furent regardées alors comme 
la perfection du système; mais , en vertu de nos régies 
de modulation , ces deux ont été retranchées , parce- 
qu'il en auroit fallu mettre partout.' (Voyez Clef, 
Portée.) 

Clef , s, f. Caractère de musiquie qiii se met au 
commencement d'une portée, pour déterminer le de^ 
gré d'élévation de cette portée dans le clavier général , 
et indiquer les noms dé toutes les nptes qu'elle contient 
dans la ligne de cette def. 

Anciennement on appeloit clefs les lettres par les- 
quelles on désignoit les spns de la gamme. Ainsi la 
lettre A étoit la cfe^de la note /a; C, la clef à! ut; E, la 
' clef de mi y etc. A mesure que le système s'Aendit, on 
sentit l'embarras et l'inutilité de cette multitude de 
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ekfi. Gui d'ArezzOy qui les avoit inventées, marqtioit 
une lettre x)u ckf au compEiencenieni de chacune des 
lignes de la portée; car il lie plaçoit point encore de 
notes dans les espaces. Dans la suite on ne marqua 
plus qu'une des se^ldefi au commencemeot d'une 
des lignes seulement^ celle-là suffisant pour fixer ^ 
la position de. toutes les autres selon l'ordre naturel. 
Enfin 9 de ces sept lignes ou clefs , on en choisit quatre 
qu^on nomma claves signatœ ou ckfs marquées , parce- 
qu'on se contentoit d'en marquer une sur une des li- 
gnes, pour donner l'intelligence de toutes les autres; 
encore en retrancha-t-on bientôt une des quatre , sa-. 
voir , le gamma dont on s'étoit servi pour désigner le 
50/ d'en bas , c'est-à-dire l'hipoproslambanomêne ajou- 
tée au système des Grecs. 

En effet Kircher prétend que si Ion est au fait jdes 
anciennes écritures, et qu'on examine bien la figure 
de nos clefs , on trouvera qu'elles se rapportent chacune 
à la lettre un peu défigurée de la note.qu^elle repré- 
sente. Ainsi la c/^de sol étoit Originairement un G , la 
c/le^dW un C, et. la c&^deyà une F. 

Nous avons donc trois clefs à la quinte Tune de . 
l'autre : la clef d^F ut fa , ou de^ , qui est la pluis basse ; 
la clef d'ut ou de G sol ut^ qui est uûe quinte au-dessus 
de la première; et la ckf de sol ou de 6 resol^. qui est 
une quinte au-dessus de celle d^tit, dans l'ordre mar- 
que PL Ai fg, 5. Sur quoi l'on doit remarquer que , 
par im reste die l'ancien usage , la clef se pose toujours 
sur une ligne et jamais dans un espace. On doit savoir 
aussi que la clef de fk se feit de trois manières diffé- 
rentes : l'une dans la musique imprimée ; une antre 
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dans la musique écrite ou gravée ; et la dernière dans 
le plaÎB^chant.. Voyez cea trois figures. (PimcAeM, 
fyureS.) 

£b ajoutant quatre ligues au-dessus de la clefdesol^ 
et trois ligues au-dessous de la clef de Jk^ ce qui donne 
^ de part et d autre la plus grande étendue de ligues sta<- 
bles, on voit que le système total des notés, quon 
peut plaoer sur les degrés relatifs à ces eiefs^ se monte 
à vingt-quatre, cest«à-dire trois octaves et unequartct, 
depuis le fa qui se trouve au-dessous de la preniièrc 
ligote^ jusqu'au si qui se ^ouve au-^iessus de la der* 
nière, et tout cela forme ensemble oe qu'on appuie k 
clavier général; par où Ton peut juger que cette éten* 
due a fiût long-temps celle du système. Aujourd'hui 
qu'il acquiert sans cesse de nouveaux degrés , tant à 
Taigu qu au grave , on manque ces degrés sur des li- 
guas postiches ^. qu oo^ajoutç en haut ou en bas selon 
le besoin. 

. Au Jieu de joindre ensemble toutes les lignes, comme 
j m fbtt {PL À , fg. 5 ) pour marquer ie rapport des 
clefs y on les sépare de cinq «A cinq , parceque c'est à 
peu près aux degrés compris dans cet espace qu'est 
bornée l'éfeadue d'un^ voix co^amune. Cette coUeo 
tion de cinq lignes s'appelle portée , et l'on y met une 
i:/e^pour déterminer le nom des notes, Je Ueudes semi- 
to96 , et montrer quel)e place la portée occupe dans le 
davier; 

De quelque maniève q^'an prenne dans le clavief 
einq lignes conséeqtives , m y trouva unp çkfcmh 
prise, et quelquefois deux; auqufl4:as on en retranche 
une comme tnntilf. L'uspge améin^ prescrit celle des 
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deux qu'il faut retrancher, et «elle qu il £iut poser; ce 
qui a^xé aussi le nombre àes positiotis assignées à 
chaque cief, • 

Si je fais une portée des cinq premières lignes du 
clavier,, en commençant par le bas , j y trouTe la clef 
Atfa. sur la quatrième ligne : voilà donc une posidoa 
de clef y et cette position appartient évidemment aux 
Dotes les plus grav6o; aussi est*elle celle delà chfde 
basse» . 

Si je veux gagner une tierce dans le haut', il faut 
ajouter une ligne au-dessus ; il e|i faut donc retrancher 
une au-dessous , autrement la poirtée auroit plus de 
cinq lignes. Alors la clef de fi se trouve transportée de 
là quatrième ligne h la troisième , et la clef d'ut se trouve 
aussi sur la cinquième ; mais comme deux cleji sont 
inutiles, on retranche ici celle d'ut. On voit que la 
portée de cette clefe$t d'une tierce plus élevée que la 
précédente. ^ 

En abandonnant encore une ligne en bas peur en 
gagner une en haut, on a une troisième portée où la 
alifdêfa se trouveroit sur la deuxième ligne, et celle 
d'ut sur la quatrième. Ici Ton abandonne lat-clefdefk ; 
et Ton preiul celle d'ut* On a encore gagné une tierce 
à Taigu , et on Ta perdue au grave. 

En commuant ainsi de ligne en ligne^, on passe suc- 
cessivement par quatre posilîons différentes de la tlef 
dW. Arrivant à celle de *o/, on la trouve posée sur la 
dtiqâànM lî^pae, et puis sur la première; cette posi^ 
^n embrasse ks cinq pltts hautes lignes , et donne le^ 

^palon le plus aigu que Ton puisse établir par les' 
clrfs. 
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^ On peut voir [PL Aj Jig.6) cette succession des 
clefs du gravé à laigu ; ce qui fait en tout huit pprtées, 
ckji ou positions de clefs différentes. 

De quelqu^ caractère que puisse être un6 voix ou 
un instrument y pourvu que son étendue n'excède pas 
à 1 aigu ou au grave celle du clavier généi^l , on peut 
dans ce.nombre lui trouver une portée et une clef con- 
venables , et il y en a en effet de déterminées pour 
toutes les parties de la musique. (Voyez Parties.) Si 
retendue d'une partie est fort grapde , que le nombre 
de lignes qu'il faudroit ajouter au-dessus ou au-des- 
sous devienne incommode, alors on change la clef 
dans le courant de Tair. On voit clairement par la 
figure quelle clef il faudroit prendre pour élever ou 
baisser la portée, de quelque clef qa elle soit armée 
actuellement. 

On voit aussi que pour rïipporter une clef k l'autre 
il feutres rapporter toutes deux sur le clavier général, 
au moyen duquel on voit ce que chaque note de Tune 
des clefe esta l'égard de Tautre. C'est par cet exercice 
réitéré qu'on prend l'habitude de lire aisément les 
partitions. 

Il suit de cette mécanique, qu'on peut placer telle 
note qu'on voudra de la gamme siir une ligpe ou sur 
un espace quelconque de la portée , puisqu'on a le 
choix de huit différentes positions, pombredes notes 
de l'octave. Ainsi l'on pourroit noter un air entier sur 
la même ligne, en changeant la clefk chaque .degré* 
La figuré 7 montre par 1§ suite de^ clefs I9 suite des 
notes re^fày la^ ut^ mt, so/, st, re, montant de p^rce 
en tierce, et toutes placées s.ur la même ligne. La 
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figure suivante 8 représente sur la suite des mêmes 
clefAa note ut^ qui paroît descendré detierce en tierce 
sur toutes les lignes de la portée et au-deià, et qui 
cependant, au moyen des changements die clef^ garde 
toujours Funisson. C'est sur des exemples semblables 
qu'on doit s'exercer pour connoitre au premier coup 
d'œii le jeu de toutes les r/e/s. » 

Il y a deux de leurs positions, savoir, la clef.de sol 
sur la première ligne , etld clef de fa sur la troisième, 
dont Tusage paroit s'abolir de jour en jour. La pre-. * 
mière peut sembler moins nécessaire, puisqu'elle ne 
rend qu une position toute semblable à celle de^ sur 
la quatrième ligne , dont elle diffère pourtant de deux 
octaves. Pour la clef de Ju^ il est évident qu'en l'ôtant 
tout-à>fiiit de la troisième ligne, on n'aura plus de 
position équivalents^, et que la composition dii claV 
vier , qui est complète aujourd'hui, deviendra par là 
défectueuse. . . 

Clef tbansposée. Onappelle ainsi toute c/ç^ armée 
de dièses ou de bémols. C!es signes y servent à chan- 
ger le lieu des deux semi-ton&de l'octave, comme je 
Tai expliqué an mot bémol ^ et à établir l'ordre naturel 
de la gamme sur quelque degré de l'échelle qu'on» 
veuille choisir. 

La nécessité de ices altérations naît de la Similitude 
des modes dans^ tous tes tons; car comme il n'y a 
qu'une formule pourle mdde majeur, il faut que 
tous les degré^ de ce mode se trouvent ordonnés de 
la même façon sur leur tonique; ce qui ne peut se 
fiiire qu'à l'aide des dièses ou des bémols. Il en est 

XÏV. " Il . 
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de Diéme du mode mineur; mais, comme la méi&fl 
combinaison qui donne la formule pour un ton -ma- 
jeur la donne aussi pour un ton minçiur sur une autre 
tonique (voyez Mode), il s'ensuit que pour les vingt- 
quatre modes il sufBt dé douze eombinaisons; or, si 
avec la gamme naturelle on compte six modifications 
par dièses , et cinq par bépiols, ou six par bémols, et 
cinq p^r dièses, on trouvera ces tlouze oambinaisons 
auxquelles se bornant toutes les variétés possibles de 
toB9 et de modes dans le système établi. 

J^expUque aux mots dieu et bémûl Tordre selon 
lequel ils doivent être placés à la cfe^. Mais pour traos- 
poser tout d^un coup la c/çf conve^abl^ment à un toa 
ou mode quelconque^ voici une formule généralo, 
trouvée par M. de Boi^gelou, conseiller au GÉ^d- 
Conseil, et quil a bieu voulu me communiquer. 

Prenant Fut liaturel pour terme de comparaison, 
nous appelleront intèr'vmlles mineurs la quarte uija^ 
et tous 1^ intervalles du même iit à unQ note bémolisée 
quelconque; tout autr/f intervalle est majeur. Bemar^ 
cpjieE qu on né doit pas piiendre par dièse la note su- 
périeure d'un intervalle ipajeur, paroequ alors on 
feroi^ un intervalle superflu : mais il Sont chercher h 
même chose par bémol, ce qui donnera un înterTalle 
n^neùr. Ainsi ron ne composera pas m la dièse , 
parceque la sixite %U la^ «tant majeure natureUemeat, 
denîendroii superflue fiar ce dièse; mais oa prendi^ 
la note n bémol , qui donne la même ton^^Ghe par na 
intervalle mineur; qe qui rentre dans la régie. 

On trouvera {l^t ^yjiff^ &) une table des douze 
sons de Foctave divisée par intervalles majeurs et 
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fldkMw», «ur laquelle on transposera la éléfèe-lsLmB^ 
nière suivante, selon le ton et le mode où Voik veut 
eomposer. 

Ayant pjris line àe ees d<^use iiotea pom tonique 
ou fondamentale} il fitut voir d'abord si llntervalle 
qu eUc &it avec ut «st majeur oo mi]:M«ir : s'il e9t ma* 
jeur, il faut des dièses; s'il est mineur, il fout dee 
bémols. Si cette note est Fut lui-même, Finterralle est 
nul, et il.ne fout m bémol si ^se. 

Pour déterminer à présent combien ii font d<& dièses 
on de bémols y aoil a le nombre qui exprime Tintaps 
valle d'ut à la note en question, La formule par dièse 

sera a— i x 2> et le reste donnera le nombre des 

dièses quHl fout mettre à la cief. La formule par bé^ 
mois sera a — ix5, et le reste sera le nombre des 

^ 7 . 

bémols qu^ fout mettre à la ckf. 

Je veux , par exemple , Composer en la , mode ma- 
jenr. Je vois d^abord qu'il fout des dièses, paréeque 
la bit un intervalle majeur avec wf. L'interVaile esr 
une sixte dont le nombre est 6; j'en retranche i ; je 
multiplie le reste 5 par a , et du produit to rejetant 7 
autant de Ibis qu'il se peut, j ai le reste 3 , qui mai^que 
le nombre de dièses dont il fout armer la clef pour le 
ton majeur de la. 

Que si je veux prendre yb, modemajieur, je vois, 

par la tabje , que Tintervalle est mînéùi* , et qu'il fewtr 

par conséquent des bémoh. Je retranclte donc ï du 

nombre 4 de FratcrvaBe; je multiplie par S le reste 5, 

ft au produit "|5 rejetant 7 autant de fdis qu'il se 

II. 
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peut^ j » f de rester c est un béaiol qa'il faut mettre 
à la cUf^ 

* 

•On voit par là que le nombre des dièses ôu. des bé- 
mols de la clef ne peut jamais passer six, puisqu'ils 
doivent être le veste d'une division par. sept. 

-. Pour les tons mineurs il faut appliquer la même 
formule xles tous majeurs, non sur la tonique^ mais 
sur la note qui est une tierce mineure au-dessus de 
cette même tonique sur sa médiante. 

Ainsi , pour composer en si ;'môde mineur , je trans- 
poserai la c^ comme pour le ton majeur de n?« Pour 
fa dièse mineur , je la traùsposerai comme pour la 
majeur, etc. 

Les musiciens ne déterminent^ les transpositioDS 
qu à force de piatique , ou çn tâtonnant; mais la régie 
que je donne est démontrée générale et sans excep- 
tion. 

CoM ABCHios. Sorte de nome pour les flûtes dans 
Tancienne musique des Grecs. 

CiOMHA , s. m. Petit intervalle qui se trouve dans 
quelques cas .entre deux sons produits sous le même 
nom par des progressipns différentes. 

On distingue trois espèces de comma. i^ Le imneur , 
dont la raison est de 2oa5 à 2048 ; ce qui est la quan- 
tité dont le si dièse, quatrième quinte de ^l dièse, 
pris comme tierce majeure de mi, est surpassé par 
Yut ijfaturel qui lui correspond. Ce comma est la diffé- 
rence du semi-ton majeur au semi-ton moyen. . 

a? Le comma majeur est celui qui se trouve ^itrele 
mi produit par la progression triple comme quatrième 
quinte , en commençant par ut, et le même mi, on sa 
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réplique, considéré comme tiercé majeure de ce 
même ut, La raison en ^t de 80 à 8 1 • C'est le comma 
ordinaire , et il est la différence dû ton majeur au ton 
mineur. 

3<> Enfin le comma maxime , qu on a^sqpeUe comma 
de Pythagore, a son rapport de 524288 à 53 1 44' 9 ®t 
il est Texcès du si dièse , produit par la progression 
triple comme douzième quinte de l'ù^ sur le même ui 
élevé par ses octaves au degré correspondant. 

Les musiciens entendent par comma la huitième ou 
la neuvième partie d^un ton , la moitié de ce qu'ils ap- 
pellent un quart de ton. Mai$ on peut assurer qu ils 
ne savent ce qu'ils veulent dire en s'éxprimant ainsi, 
puisque, pour des oreilles comine les nôtres, un si 
petit intervalle n'est appréciable que par le calcul. 
(Voyez Intervalle.) 

GoMPAiR, adj\ cofrélatîfde lui-même. Les tons com- 
fairSyàBns leplain^hant, soml authente, et le plagal 
qui lui correspond. Ainsi lé premier ton est compair 
avec le second, le troisième avec le quatrième, et 
ainsi de suite : chaque ton pair est compair avec l'im- 
pair qui le précédé* (Voyez Tons de l'^owse.) . 

Complément d^un intervalle 'est la quantité qui lui 
manque pour arriver à loctave : ainsi la seconde et la 
septième, la tierce et la sixte, la quarte et la qinnte, 
sontoo^np/^^menf^Funede l'autre. Quand il n'est queis- 
tîon que d'un intervalle , complément et renversement 
sont la même chose. Quant aux espèces, le juste est 
complément du juste, le majeur du mineur, le su- 
perflu du diminué, et réciproquement. (Voyez Inter- 
valle.). 
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Composé, aij. Ce mot a trois senv en musique; 
deux par rapport aux intervalles ^ et un par rappcurtà 
la mesure» 

I. Tout intervalle qui passe letendue de l'octave est 
un intervalle composé^ parcequ'en retranchant Toc- 
tave on simplifie Tintervalle sans le changer. Ainsi la 
neuvième, la dixième, la douzième, sont des iater- 
valles composés : le premier, de la seconde et de IW 
tave ; le deuxième ,. de la tierce et de ToctaVe ^ le troi' 
sième, de la quinte et de Toctave, etc. 

II. Tout intervalle qu on peut diviser musicalement 
en deux intervalles peu t. encore être considéré comme 
composer Ainsi la quinte est composée de deux tierces, 
la tierce de deux secondes, la seconde majeure de 
dieux semi^tctos; mai» le ^mi-ton n'est point axmposé^ 
parcequ on ne peut plus le diviser ni sur le davier ni 
par notes. Cest le sens du discours qui, des deux pré- 
cédentes acception» , doit déterminer celle seloa la- 
quelle un intervalle est dit composé. 

III. On appelle mesures composées toutescelles qui 
sont désignées par deux chiffres, ( Voyez Mbsube. ) 

CoMPOSGR, V. a. Inventer de la musique nouvelle, 
selon les régies de Fart. 

Compositeur, s,. m. Celui qui compose de la musi- 
que 01^ qui sait les régies de la composition. Voyez au 
mot CoMPOsmoor Texposé des connoîssances néces- 
saires pour savoir composer* Ce n est pas encore 
aasez pour former un vrai compositsur: toute la science 
possible ne suffit point sans le génie q«|i la met ea 
œuvre. Quelque effort que Ton puisse faire, que)«|tte 
acquis que Ton puisse avoir, il faut être né pour eet 
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arts autrement aa a y fera jamais nea ^ue da mé- 
dioore. Il eo est du oompositeur ooiùtùe du pMte : ai la 
nature en naissant ne Ta formé tel ) 

S*il D*a reçu du ciel Tinflaeiice secrète, 

Poar lai Phébus est soard, et Pégase est téût* ^ 

Ce que j'entends par génie n est point ce gc^t bizarre 
et capricieux, qui sé|^ partout le baroque et le diffi- 
cile, qui ne smt orner rharmonie qu à force de disso- 
nances, de contraste et de bruit; c'est ce feu intérieur 
qui brûle, qui tourmente le compositeur malgré lui^ 
qui lui inspire incessamtfient des chants nouveaux et 
toujours agréables , des expressions vives ^ naturelles ^ 
et qui vont au cœur; une harmonie pure, touchante, 
majestue^e , qui renforce et pare le chant sans letouf 
fer. C'est ce divin guide qtii a conduit Ck>relli, Vinci ^ 
Perez ^ Riilaldo , Jomelli , Durante , plus savant qu'eux 
tous, dans le sanctuaire de l'harmonie ; Lieo , Pèrgo- 
lèse, Hasse, Terradéglias , Galiippi, ^ans celui da 
bon goût et de l'expressioû. 

Composition , s. /. C'est l'art d'inventer et d'écrire 
des chants, de les accompagner d'une harmonie ooor 
venable, de &ire, en un mot, une pièce complète dis 
i&iisiqiie avee toutes ses parties. ... 

La connaissance de l'harmonie et de ses règles est 
Is fondemeqt de la composition. Sans doiite, il faut 
savoir remplir des accords, préjparer, sauver des dis- 
sonances, trouver des basses^fondamentales, et pos- 
séder toutes les autres petites connoissances élémett- 
^es; mais avec les seules règles de l'harmonie, oa 
Q ^st pas phfts près de savoir la composition qu'on ne 
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Test d'être un orateur avec celles delà grammaire. Je 
ne dirai point qu il faut^ éutre cela , bien connottre la 
portée et le caractère des voix et des instruments, les . 
chants qui sont de facile ou difBcilie exécution, ce 
qui fait de Feffet et ce qui n'en &it pa^ ; sentir le ca- 
ractère des différentes mesures, celui des différentes 
modulatÎDns, pour appliquer toujours Tune etFautre 
à propos ; savoir toutes leç régies particulières établies 
par convention , par goût , par caprice , ou par pédan- 
terie , comme les fugues , les imitations , les sujets 
contraints , etc. Toutes ces choses ne sont encore qae 
des préparatifs à la composition : mais il fieiut prouver 
en soi-même la source des beaux chants , de la grande 
harmonie ,-les tableaux , l'expression ; être enfin capa- 
ble de saisir ou de former TordoBuance de tout un 
ouvrage, d'en suivre les convenances de tt>ute espèce, 
et de se remplir de Fesprit du poète, sans s'amuser à 
courir après les mots. C'est avec raison que nos mu- 
siciens ont donné le nom de paroles aux poèmes qu'ils 
mettent en chant. On voit bien, par leur manière de 
les rendre, que ce ne sont en effet pour eux que des 
paroles. Il semble , surtout depuis quelques années, 
que les régies des accords aient fait oublier ou- négliger 
toutes les autres, et que l'harmonie n'ait acquis plus 
de facilité qu'aux dépens de l'art en général. Tous 
nos artistes savent le remplissage , à peine en avons- 
nous qui cachent la composition. 

Au reste , quoique les régies fon<lamental€s du 
contre-point soient toujours les mêmes , elles ont plus 
ou moins de rigueur selon le nombre des parties; car 
à mesure qu'il y a plus de parties, la composition de- 
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vient plus difficile, et les l'égles sont moins sévères^ 
L^ composition à deux parties s appelle dito , quand les 
deux parties chaqtent également , c est-à-dire quand 
le sujet se trouve partagé entre elles : que si le sujet 
est dans une partie seulement, et que Tautre ne fasse 
qu'accompagner, on appelle alors la première récit ou 
solo; etTaut^e, accompagnement^ ou basse-continue^ si 
c'est une basse. Il en est de même du trio ou de la com- 
position à. trois parties, du (piatuor^ du {fuinque;^ etc. 
(Voyez ces mots. ). . 

On donne aussi le nom de compositions aux pièces 
mêmes de oiusique feites dans les régies de la compo-. 
sition: c^est pourquoi les Jtio, (nb, quatuor, dont je- 
viens-de parler, s appellent des compositions. 

On compose 00 pour les voix seulement , ou pour 
les instruments , ou pour les instruments et les voix. 
Le plain-cfaant et les chansons sout4es seules c&mposi" 
tions qui ne soient que pour les voix,, encore. y joint* 
on souvent quelque instrument pour les soittenir. Les 
eom^ost^bn^lustrumentâles sont pour un choeur d'oi"- 
chestre , et alors elles s'appellent symphonies , concerts ; 
ou pour quelque espèce particulière d'instrument , et 
elles s'appellent pièces , sonates. ( Yoyez ces mots.^) ^ 

Quant aux compositions destinées pour les voix et 
pour les instruments , elles se divisent communément 
en deux espèces principales; savoir, musique latine 
ou musique d'église ,,et musique fraoçoise. Les musi- 
ques destinées péar 1 église , soit psaumes , hymnes , 
antiennes „répons , porteoien général le nom demotets, 
(Voyez Motet. ) La musique françoise sedivise encore 
en musique de théâtre, comme nos opéra, et en mu* 
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sique de ckalnbre ^ qomiOtt |io9 caatatés ou csolàtiUM. 
( Voyez GàNTAtE ^ Opéra. ) 

Généralement la con^Msition krtine passe pour de* 
mander plus de science et de règles 9 et la franfoise 
plus de génie et de goût. 

Dans une composition Tauteui: a pour sujet le son 
physiquement considéré , et pour objet le seul plaisir 
de Toreille; ou bien il s'élève ^ la musique ilnitatÎYe^ 
et cherche à émouvoir 'ses auditeurs par des effistt 
moraux. Au premier égard , il suffit qu^il cherche de 
beaux sons et des accords agréables \ mais au éeootid 
il doit considérer la musique par ses rapports aux 
accents de la voix humaine y et par les conformités 
possibles entre les sons hàrmoniquemént oomUnés 
et les objets imitables. On trouvera dans 1 article opéra 
quelques idées, sur les moyens d'élever et d'ennoblir 
lart , en faisant de la musiqiue une langue plus élo- 
quente que le discours même. 

GoNGEA'fv ^* 'n* Assembl^ de musiciens qui execi»* 
tent des pièces de musique vocale et instrumentale. 
On ne se sert guère du mot de concert que pour une 
assemblée d au moins sept ou huit musiciens , et pour 
une musique à plusieurs, parties. Quant aux ancien», 
oomme ils ne connoissoient pas le coatre*point, leurs 
œficerts qe s'exécutoiedt qu'à Tunissôii ou à rocluve; 
et iis ei^ avoient rarement ailleurs qu'aux théâtres et 
dans les temples. 

GoncEat SPIRITUEL. Concert qui tient lien de speo- 
tacle public à Paris durant les temps ott les autres 
spectacles sont fermés. Il est étaUî an drâteau desf 
Tuileries; les concertants y sont très nombreux, 
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et la salle est fort bien décorée: on y exécute de& 
motets, des synaphonies, et Ton se donne aussi le 
plaisir d y défigurer de temps en temps quelques airs 
italiens* 

Concertant 9 ad;. Parties concefiùntes sont, sçlon 
Tabbé Brossard , celles qui ont quelque chose à réciter 
dans une pièce ou dans un concert; et ce mot sert à 
les distinguer des parties qui ne sont que de chœur. 

Il est vieilli dans ce sens , s'il la jamais eu. Lon dit 
aujourd'hui parties récitantes , mais on se sert de celui 
de concertant en parlant du nombre de musiciens qui 
exécutent dans un concert, et Ton dira: Nous étions 
vingt-^inq concertants; une assemblée de huit à dix coq- 
certants. 

C0NCGATO9 s.Km, Mot italien francisé , qui signifie 
généralement une symphonie faite pour être exécutée 
par tout un orch^^tre ; mais on appelle plus particu- 
lièrement concerto une pièce faite pour quelque in- 
strumient particulier, qui joue; seul de temps en temps 
avec un simple accompagnement , après un commen- 
cenaent en grand orchestre \ et la |>iéce continue ainsi 
toujours alternativement entre le même instrui|ieni 
récitant et Torchestre en chœur. Quant aux concerto 
où tout se joue en rippîeno^ et où nul instrument ne 
récite , les François les appellent quelquefois trio , et 
les Italiens sinjonie» 

CQNCOAnANT, OU basse-toHU ^ ou baryton } celle. des 
parties de la musique qui tient le milieu entre la taille 
et la basse. Le nom de concordant n'est guère en usage 
que daos les musiques d'église f-non plus que la partie, 
qu'il désigne; partout ailleui^s cette partie s'appelle 
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basse-taille et se confond avec la basse. Le c&ncordant 
est proprement la partie qu en Italie on appelle ténor. 
( Voyez Parties. )' 

CoisGOURs , 5. m. Assemblée de musiciens et de cou* 
noisseurs autorisée, dans laquelle une place vacante 
de maître de musique ou d organiste est emportée , à 
la pluralité des suffrages, par celui qui a fait le meil- 
leur motet, ou qui s'est distingué par la meilleure 
exécution. 

Le concours étoit en usage autrefois dans la plupart 
des cathédrales ; mais , dans ces temps malheureux 
où Fesprit d'intrigue s'est emparé de tous les états, il 
est naturel que le concours s'abolisse insensiblelàent, 
et qu'on lui substitue des moyens plus aisés de donner 
à la Esivcur ou à Tintérét le pri^qu'ôn doit au talent 
et au mérite. 

CoNJOiïîT, adj. Tétracorde conjoint est, dans Fan- 
cienne musique , celui dont la corde la plus grave est 
à l'unisson de la corde la plus aiguë du tétracorde qui 
est immédiatement au-dessous de lui , ou dont là corde 
la plus aiguë est à l'unisson de la plus grave du tétra- 
corde qui est immédiatement au-dessus de lui. Ainsi , 
daûs le système des Grecs , tous les cinq tétracordes 
sont conjoints par quelque côté : savoir, i^ le tétra- 
corde méson conjoint au tétracorde hypatôn ; a^ le té- 
tracorde synnéménou conjoint au tétracorde méson; 
3® le tétracorde hyperboléon conjoint au tétracorde 
diézeugménon : et comme le tétracorde auquel un 
autre étoit conjoint lui étoit conjoint réciproquement, 
cela eût fait en tout six tétracordes , c*est-à-dire plus 
qu'il n'y en avoit dans le système , si le tétracorde 
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mespn, étant conjoint par ses deux extrémités, n eût 
été pris deux fois poiu* une. 

Parmi nous , conjoint se dit d'un intervalle ou degré* 
On appelle degrés conjoints, ceux qui sont tellement 
disposés entre eux que le son le plus aigu du degré 
inférieur se trouve à runisson du son le plus.grave du 
degré supérieur. Il faut de plus quaucuii des degrés. 
conjoints ne puisse être partagé en d autres degrés 
plus petits, mais quils soient eux-mêmes le& pins 
petits qu'il soit, possible , savoir ceux d'one secoùde. 
Ainsi ces deux intervalles, ut re, et ne mi, sont con- 
joints; mais ut re etjh sol ne le sont pas , faute de la 
première condition ; ut mi et mi soi ne le sont pas non 
plus , faute de la seconde. 

Marche par degrés . conjoints signifie la. même 
chose que marche diatonique. (Voyez Pegré diato^ 

NIQUE.) 

Conjointes, ^./. Tétracorde des conjointes, {"^ojez 
Synnéménon. ) • 

Connexe , adj. Terme de plain*çhant. ( Yoy • Mixt]ë. ) 

CoNSONNANCE, s.f. C'est,.selpnrétymologie dumot, 
Feffet de deux ou plusieurs^ sons entendus à-la-fois*; 
mais on restreint communément la signification de ce 
terme aux intervalles formés par deux sons dont lao- 
cord plait à Toreille , et c'est en ce sens que j'^n par- 
lerai dans cet article. 

De cette infinité d'intervalles qui peuvent diviser, 
les sons , il n y en a qu'un très petit nombre qui fassent 
des consonnances ; tous les autres choquent Toreille, 
et sont appelés pour cela dissonances. Ce 'n'est pas que 
plusieurs de celles-d ne soient employées dans Vhar-, 
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tnonie ; mais elles ne le sont qu'avec des précautions , 
dont les consotmances ^ loujoars agréables par elles- 
mêmes y n ont pas également besoiïi. 

Les Grecs n-admettoiént que cinq œnsfmnances ; sa- 
voir, Toctave , la quinte , la douzième ^ qui est la ré- 
plique de la quinte , la quarte , et Tonzième , qui est 
sa réplique. Nous y ajoutons les tierces et les sixtes 
majeures et mineures, les octaves doubles et triples, 
et , en un mot, les diverses répliques de tout cela sans 
exception , selon toute Fétendne du système. 

On distingue lés consonnatices en parfaites ou justes , 
dont Tintervalle ne varie point , et en irarparfaites , qui 
peuvent être majeures ou mimures. Les consonnances 
parfaites sont Toctave , la quinte et la quarte ; les im- 
parfeites sont les tierces et les sixtes. 

Les eonscnndnces se divisent encore en simples et 
composées. Il n'y a 'de consonnances simples que la 
tierce et la quarté : car la quinte, par exéthple, est 
composée de deux tierces; la sixte est composée de 
tierce et de quarte, etc. 

Le caractère physique des consonnances se tire de 
leur production dans un même sôn^ ou , si Ton veut, 
du frémissement des cordes. De deux cordes bien 
dVKXx>rd formant entre elles un intervalle d'octave , on 
de douzième qui est loctave de la. quinte , ou de dix- 
septième majeure qui est la double octave de la tierce 
majeure, si Fon fait sonner la plus grave, Fautre fré- 
mit et résonne. A Fégard de la sixte majeure et mi- 
neure , de la tierce mineure , de la quinte et de la tierce 
majeure simples , qui toutes sont des combinaisons et 
des renversements des précédentes consonnances^ elfes 
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se trouvent non direotement , nmis entre lee diverses 
eorde» qui frémissent au même son. 

Si je toudie la corde ut, les èor4es montées à son 
octave ut, k la quinte sal de cette octave, à la tierce 
mi do la double octave, même aux octaves de tout 
cela, frémiront toutes et résonneront à-la-fois; et, 
quand lai première corde seroH seule , on distingue- 
roit encore tous ces sons dans sa résonnante. Voilà 
donc Foctave , la tierce majeure et la quinte directes. 
Lee autres consonminces ^ trouvent aussi par combi- 
naison s savoir la. tierce mineure, du mi au sol; la 
sixte mineure , du même mi à Y ut d^en haut ; la quarte , 
du spl à ce même ut; et la sixte majeure, du même soi 
au'mt qui est au-dessus de lui. 

Telle est la génération de toutes les consonnances. Il 
s agiroit de rendre rqiison des phénomènes .* 

Premièr0Bàent, lé frémissement des cordes s*eK" 
plique par ï'^ctiod de lair et le concours des vibra^ 
tioBs. (Voye^ Unisson.) a^ Que le son d'une corde 9oit 
toujours accompagné de ses harm<Hiiques'^(voyesce 
mot) , cela parott une propriété du son qui dépend de 
sa nature ^ qui en est inséparable, et qu^n lié sau-' 
roit expliquer qu aveo de^ hypothèses qui nesoût pas 
sans difficulté. La plus ingénieuse qu'on ait Jusqu^à 
pré^nt imaginée sur cette matière est sans contredit 
eellf) de 14< de Mairao y dont M. Rameau dit avoif fait 
floo profit. 

i» ▲ regard du plaisir que les epnsùMvinfieê font à 
Fereille à Fesclusion de tout autre intervalle , on en 
voit clairement la source dans leur génération. Les 
fùMâamnnnees naissent toutes de laecord parftiit, pro- 
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duit par un son umcfue, et réciproquement 1 accord 
parfait se forme par l'assemblage des consonnances. Il 
est donc naturel que Tharmonie de cet accord se com- 
munique à ses parties 9 que chacune d'elles y parti- 
cipe, et que tout autre intervalle qui ne fait pas partie 
de cet accord n'y participe pas. Or, la nature, qui a 
doué les objet» de chaque sens de qualités propres à 
le flatter; a voulu qu'un son queifonque fîfit toujours 
accompagné d'autres sons agréables, comme elle a 
voulu qu'un rayon -de lumière fut toujours formé des 
plus belles couleurs. Que si l'on presse la question, et 
qu'on demande encore d'où naît le plaisir que cause 
l'accord parfaite l'oreille, tandis qu'elle est choquée 
du concours de tout autre son, que pour^roit-on ré- 
pondre à cela, sinon de demander à son tour pour- 
quoi le vert plutôt que le gris réjouit la vue, et pour- 
quoi le parfum de la rose enchante , taji4^s ^^^ l'odeur 
du pavot déplaît? 

Ce n'est pas que les physiciens n'aient expliqué tout 
cela;^ et que n'expliquent^ls point? IVlais que toutes 
ces explications sont conjecturales, et qu'on leur 
trouve.peu de sohdité quand on les examine de près! 
Le lecteur- en jugera par l'exposé des principales , que 
je vais t&cher défaire en peu de mots. 

Us disent donc que la sensation du son Nétant pro- 
duite par les vibrations du corps sonore propagées 
jusqu'au tympan par celles que l'air reçoit de ce 
même corps, lorsque deux sons.se font entendre en- 
sonble , l'oreille ^sC affectée à-Ia-fbis de leurs diverses 
yibrjEitions. Si ces vibrations sont isochrones, c'est-à- 
dir« qtt'elle&s'accordentà c<Mnmencer el finir en même 
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temps, ce concours forme ruoisson; et roreille, qqi 
saisit Tâccord de ces retours égaux et bien concor- 
dants, en est agréablement affectée^ Si lés vibrations 
dun des deux sons sont doubles endurée de celles de 
lautre, durant chaque vibrati^ du plus gravé ,raigu 
en fera précisément deux;^ et^à la troisième ils parti- 
ront ensemUe. ^insi , de deux en deux , chaque vibra- 
tion impaire de Faigu concourra avec chaque vibration 
du grave; et cette fréquente concordance qui- con- 
stitue r.QCtave, selon eux moins douce que Tunisson, 
le sera plus qu'aucune autre consonnance. Après vient 
la quinte , dont Tun des sons fait deiix vibratipns , 
tandis que l'autre en fait trois; de sorte qu'ils ne a ac- 
cordent qu'à chaque ti*oisiè.me vibration del'^igu^ en- 
suite la double octave, dont l'un des sons fait quatre 
vibrations pendant que l'autre n'en faS^ ^u'une^ s'ac- 
cordant seulement à chaque quatrième vibration de 
l'aigu. Pour la quarte, les vibrations se répondent de 
quatre en/quatre à l'aigu , et de trois en trois au gra,ve *.' 
celles de. la tierce majeure sont comme 4 ^t ^ ? ^ l^. 
sixte majeure, comme 3 et 5; de la tierce mineure, 
comme 5 et 6; et de la sixte mineure , comme 5 et 8. 
Au-delà de ces nombres il n'y a plus que leurs malti* 
pies qui produisent des consonnanees ^ c'est-à-dire des 
octaves dercelles-d; tout Je reste çst dissonant! 

D autres , trouvant l'octave plus agréable que l'u- 
oisson , et la quinte plus agréable que l'octave , en 
donnent pour raison que les retour^ égaux des vibra^ 
tionsdans l'ubisson, et leur concours trop fréquent 
dans l'octave, confondent, identifient les sons, etentt- 
pêchent l'oreille d'en apercevoir la diversité. Pour 
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qa'elle puisse avec plaisir comparer les sons^ il faut 
bien, disênt^ls, que les vibrations s'accordent par in- 
tervalles, mais non pas quelles se confondent trop 
'souvent; autrement, au lieu de deu^c sons, on croiroit 
n'en entendre qu'un, et Toreille perdroit le plaisir de 
la comparaison* G est ainsi que du m^me principe on 
déduit à son gré le pour et le contre , selon qu'on juge 
que les expériences l'exigent; 

Mais premièréinent toute cette explication n'est, 
comme on voit, fondée que sur le plaisir qu'on pré- 
tend que reçoit l'ame par l'organe de l'ouïe du con- 
cours des vibratiods; ce qui, d^ns le fond, n'est déjà 
qu'une pure supposition... De plus il faut supposer 
encore , pour autoriser ce système , que la première 
vibration de chacun deS' deux corjps sonores com- 
mence exacten^ent avec celle de l'autre; car de quel- 
•que peu que l'une précédât, elles ne ooiicourroient 
plus dans le rapport déterminé,' peut-être même ne 
Concourroient-elies jamais, et par conséquent l'inter- 
valle sensible devroit changer, la conson'nançe n'existe- 
roit plus, ou ne seroit plus la même. Enfin il &iit 
supposer que les diverses vibrations des deux sons 
d'une consonnance frappent l'orgaûe sans confusion, 
et transmettent au cerveau la sensation de l'accord 
sans ^e nuitée matudiement : chose difficile à conce- 
voir et dont j'aurai occasion de parler ailleurs. ^ - 

Mais , sans disputer sur tant de suppositions , voyons 
ce qui doit s'ensuivre dé cej^ystème. Les vibrations 
ou les sons de la dernière èohsonnance , qui est la 
tierce mineure , sonjtiçommé 5 et 6 , et l'accord en est 
fort agréable* Que doitil naturellement résulter de 
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deux au.tres sons dont le^ vibrations seroiest entre 
elles Gomine 6 et 7? une ipnsonnc^nee nn peu moins 
harniockieuse, à la vérité, mais encore açsez agréable, 
à cause de la petite différence des raisons; car ellesne 
diffèrent qued'un trente-sixième. Mais quonme dise 
comment il se peut faire qUe deux sons, dont Tun fait 
cinq vibrations pendant, que Tautre.en £sdtsix, pro- 
duisent une consonnance agréable, et que deux sons, 
dont Tun fait six vibrations pendant que Tautre en 
fait sept, produisent une dissobance aussi dure.. Quoi! 
dans Tun de ces rapports les vibrations s^accordentde 
six en six, et odion oreille est charmée; dans Tautre 
elles s'accordent de sept en sept, et mon .oreille est 
écorchée l Je demande eqcore comment il se fait qu V 
près cett^ prenptière dissonance la^dureté des autres 
n aùgmeate .pas en raison de la composition des. rap- 
ports : pourquoi,' par exemple, la dissonance '<]tii 
résulte du rapport de 89 à 90 n est pas beaucoup plu^ 
choqusuite que celle qui résulte du rapport de 1 3 à i 3l. 
Si le retour plus ou mojns fréquent du concours de» 
vibrations étoit la cause du degré de plaisir ou de 
peine que me font les accords, Teffet seroit propor- 
tionné à cette cause, %t je n'y trouve aucune propor- 
tion. Donc ce plaisir et cette peine ne viennent point 
delà. 

Il reste encjore à faire attention aux altérations 
dont une consonnance . est susceptible sans cesser 
d être agréable à Torçille» quoique ces altérations dé- 
rangent entièrement le concours périodique des vi- 
brations,* et que ce concours même devienne plus 

rare à mesure que raltération est moindre. Il reste 

11. 
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à considérer que laccord de Torgue ou du .clavecin 
ne devroit offrir à Foreille qu une cacophonie d au- 
tant plus horrible que ces instruments seroient ac- 
cordés avec plus de soin ; puisque, excepté Toctave, 
il ne s'y trouve aucaneconsonnance dans sjon rapport 
exact. 

Dira-t-on qu un rapport approché est supposé tout- 
à- fait exact, qu'il est reçu pour tel par Toreille, et 
qu'elle supplée par instinct ce qui manque à la jus- 
tesse de l'accord ? je demande alors pourquoi cette 
inégalité de jugement et d'appréciation par laquelle 
elle admet des rapports plus ou moins rapprochés, 
et eii rejette d'autres selon la diverse nature des coh- 
sonnances. Dans l'unisson , par exemple, l'oreille ne 
supplée rien ; il est juste ou faux , point de milieu. 
De même encore dans l'octave, si l'intervalle, n'est 
exact , l'oreille est choquée ; elle n'admet point d'ap- 
proximation. Pourquoi en admet-elle plus dans la 
quinte , et moins dans la tierce majeure ? Une expli- 
cation vague, sans preuve, et contraire au 'principe 
qu'on vêtit établir, ne rend p(9iqt raison de ces diifé- 
i*ences. - - 

Le philosophe qui nous a dédné des principes da- 
coustique, laissant à part tous ces concours de vibra-» 
tionsj et renouvelant sur ce p6int le système de Des- 
cartes ^ rend raison du plaisir que les cohsonnances 
font àl'or^Ue par la simplicité des rapports, qui sdot 
entre. lestons qui les forment. Selon cet auteur et se- 
lon Descartes , le plaisir diminue à mesure que ces 
rapports deviennent plus composés; et quand Pesprit 
ne les saisit plus, ce sont de véritables'-dissonances : 
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ainsi c'est tioe opération de résprit quHls prennent 
pour le principe du sentiment de Thanlnonie. Dail- 
leurs , quoique cette hypothèse s'accorde avec le 
résultat des ""premières divisions harmoniques , et 
qu'elle s'étende même à d'autres phénomènes qu'on 
remarque dans les beaiix^arts, coixime aile est sujette 
aux mênçiés objections que la précédente, il n'est pas 
possible à la raison de s'en cojQtenter. 

Celle de toutes qui paroît là plus Satisfaisante a pour 
auteur M*. Estéve/de la Société royale de Montpellier. 
Voici là-dessuà comment il raisonne. 

Le sentiment du son est inséparable de cëlqi de ses 
harmoniques; et puisque tout son porte avec soi ses 
harmoniquesou plutôt spnaccompagnement, ce même 
accompagnement est dans Tordre de nos organes. Il y 
a dan3 le son le plus simple une gradation de sons qui 
sout et plus foibles et plus aigus, qui adoucissent par 
nuances îe son principal, et lé font perdre' dans la 
grande vitesse des sons les plus hauts. Voilà ce que 
c est qu'un son; Taccompaghement lui est essentiel, 
en fait la douceur et la mélodie. Ainsi toutes les fois 
que cet adoucissement^ cet accompagnement, ces 
harmQniques, seront renforcés et mieu^ développés, 
les sons seront plus mélodieux , les mianees mieux 
soutenue^. C'est une perfection, et l'ame y doit être 
sensible. 

Or" les consonnances ont cette propriété que les har- 
moniques de chacun des deux sons concourant avec 
les harmoniques dé l'autre , ces harmoniques se sou- 
* tiennent mutuellement, deviennent plu^ sensibles.^^ 
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durent plu$ long-temps , et rendent ainsi plus agréable 
Taccord des sonç qui les donnent. 

Pour rendre plus claire Tapplication de ceprindpe, 
M. Estéve a dressé deux tables, Tune d/és consonnan- 
ce5, et Tautré des dissonances qui sont dans Tordre de 
là gamme ; et ceà tables sont tellement disposées , qu on 
voit dans chacune le concours ou l'opposition des har- 
moniques de deux sons qui forment chaque inter- 
valle. 

Parla table des consontutHces , on voit que TaccOrd 
de Toctave cotiserve presque tous ses harmoniques, 
et c'est la raison de Fidentité qu'on suppose dans la 
pratique deTharmonie entre les deux spns deToctave; 
on voit que Taccord de la quinte ne conserve que trois 
harmoniques, que la quarte n'en conserve que deux, 
qu'enfin les consonnance^ imparfaites n'en conservent 
qu'un, excepté la sixte majeure qui en porte deux. 

Par la table des dissonances , on voit qu'elles ne se 
codservent aucun harmonique, excepté la seule sep- 
tième mineure qui conserve son quatrième harmoni- 
que, savoir la tierce majeure de la troisième, octave • 
du son aigu. 

De ces observations l'auteur conclut que plus leûtre 
deux sons il y aura d'harmoniques concourants, plus 
l'accord en sera agréable ; et voilà les consonnances 
parfaites : plus il y aura d'harmoniques détruits , moins 
l'aiùe sera satisfaite de ces accords ; voilà le$ conson- 
nances imparfaites : que s'il arrive enfin qu'aucun har^ 
moniquene Soit conservé , les sons serontprîvés deleur 
dénceur et de leur mélodie ; ils seront aigres et comme 
décharnés , l'ame s'y refusera ; et au lieu de l'adoucis- 
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sèment qu'elle éprouvoit. dans -les consonnançes ^ ne 
trouvant partout qu'une rudessç soutenue , elle éprou* 
vera un sentiment d'inquiétude désagréable qui^est 
l'effet de la dissonance. ' 

Cetite hypothèse est â^os contredit la. plus simple, 
la plus naturelle 9 la plus heureuse de toutes: mais elle 
laisse pourtant encore quelque chose-^à désirer pour 
le contentement de l'esprit, puisque les causes qu'elle 
assigne ne sont pas toujours proportionnelles aux dé- 
férences des effets; que, par exemple, elle confond 
dans la même catégorie la tierce mineure et la sep- 
tième ihineure , comme réduites également à un s^ul 
harmonique, quoique l'unie soit çonsonnante, l'auti^e 
dissonante, et que l'elfet à l'oreille en soit très diffé* 
rent. 

Â l'égard du principe d'harmonie imaginé par 
Mr.Sauveur, et qu'il ^aisoit consister dans les batte- 
ments, comme il n'est eh nujle façon souténable, et 
qail n'a été adopté de personne, je ne m'y arrêterai 
pas ici, et il suffira de. renvoyer le lecteur à ce que 
j'en ai dit au mot Battement. 

CoNSONNANT, ad/. Uu intervalle coresonnant est celui 
qui donne une consonnance ou qui en produit l'effet, 
ce qui arrive en. certains cas aux dissonances par la 
force de la modulation. Un accord consonnan/ est celui 
qui n'es^ composeque de consonnances.. 

Contra yS. m. Nom qu'on don.noit autrefois à la partie 
qu'on appeloit plus communément altits^ et qu'aujour- 
d'hui nous nommons haute-conlre. (Voyez Haute- 
Contre.) . 

Contraint , adj. Ce mpt s'applique , soit à Tharmo- 
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nie, soit au chant, soit à là valeur des^noles, quand 
par la nature du dessein on s^tfst assujetti à une 1(h 
d'uniformité dans quelqu'une de ces trois parties. 
(Voyez Basse-Contrainte.) • 

Cîontbastï:, .5. m., Oppositibn de^caracteres. Il y a 
contraste ààVkS une pièce de musique lorsque le mou- 
vexaient passe du lent au vite^ou du viteau lent; lors- 
que le diapason de la mélodie passe du grav6 à ) aigu , 
ou de Taigu au grave ; lorsque le chant passe du doux 
au fort} ou du fort.au doux; lorsque Taccompagne- 
ment passe du simple au figuré, ou du figuré au.sim- 
pie; enfin , lorsque Tharmonie a des jours et des pleins 
alternatifs : et le contraste le plus parfait est celui qui 
réunit à-la-fois toutes ces oppositions. 

Il est très ordinaire aux compositeursqui manquent 
d'invention i'abuser du contraste ^ et d y cherchei^, pour 
nfourrir Tattention , les ressources qbe leur gén^e ne 
leur fournit pas. Mais le contraste^ employé à propos 
et sobrement ménagé, produit des effets admirables. 

Ck)NTRA-TEN0R. Nom douué dans les commencements 
du contre-point à la partie qu'on a depuis nommée 
ténor ou* taille, (Voyez Taille. ) 
* Contre-chant, s. m: Nom donné par Gerson et par 
d autres à ce qu'on appeloit alors plus communément 
déchqnt ou contre-point» (Voyez ces mots.) 

Cohtre-danse. Air d'àne sorte de danse de même 
nom , qui s^éxécute à quatre , à six et à huit personnes ; 
et qu'en danse ordinairement dans les bals après les 
menuets, comme étant plus gaie et occupant plus de 
monde. Les airs des contre-danses Sont le plus souvent 
à.deux temps : ils doivent être bien cadencés , brillants 
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et gais , et avoir cependant beaucoup de si^mplicité; 
car, comme on les reprend très sqq vent, ils devien- 
draient insupportables s'ils étoient chargés. En tout 
genre les choses les plus simples sont celles dont on^ 
se lasse le moins. 

Contre-fugue ou Fugue-renversée, s.f. Sorte de 
fugue dont la marche est contraire à celle d'une autre 
fugue qu'on a établie auparavant dans le même mor- 
ceau. Ainsi , quand ]a fugue s'est &it entendre en mon- 
tant de la tonique à la dominante, ou de la dominante 
à la tonique, X'S^.contre-fugue^Aoxt se faire entendre en 
descendant de la dominante à la tonique, ou de la to- 
uiqueià la dominaûte, ^t vice versa : du reste, ses ré- 
gies sont entièrement semblables à celles de la fugue. 
{ Voyez Fugue. ) • . , 

Contre-harmonique , àdj. Nom d'une sorte de pro- 
portion. (Voyez Proportion. )- 

Contre-partje, s,f. Ce terme ne s'emploie en musi- 
que que pour signifier une des deux parties d'un duo 
considérée relativement à l'autre. 

CoNTi^- POINT, î, »i. C'est à peu près la même chose 
quç composition; si, ce n'est que composition peut se 
dire des chants, et d'une seule partie ^ et que cdnfre- 
point ne se dit que de l'harmonie , et d'une composition 
à <fciix ou plusieurs parties différentes. , , 

• Ce mat de contre-point vient de ce qu'anciennement 
les notes ou signes des sons étoient de simples points , 
et qu'en composant à plusieurs parties , on plaçpit 
ainsi ces points l'un sur lautre , ou l'un contre l'autre. 

Aujourd'hui le nom de contre-point s'applique spé- 
cialement aux parties ajoutées sur un sujet donné , 
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pris ordipairement dii plain-chant. Le sujet peut être 
à la taille 6u à quelque aqtre partie supérieure; et Ion 
dit alors que le contre-point est sous le sujet : mais il 
est ordinairement* à la basse, ce qui met le sujet sçus 
le contre-point. Quand le contre-point est syllabique oa 
note sur note, on Tappélle contre-point simple; contre- 
point figuré^ quand il s'y trouve différentes figures ou 
valeurs de notes, et qu on y -fait des desseins, des fu- 
gues , des imitations' : 6n sent bien que tout cela ne 
peut sef faire qu a Taidç de la mesure , et que ce plain- 
chant devient alors de véritable musique. Une com- 
position^ faite et exécutée ainsi sur-le-champ^ et sans 
préparation sur un sujet donné,' s'appelle chant sur le 
livre, parcequ'alors chacun compose impromptu sa 
partie ou son chant sur le livre du chœur « (Voyez Chant 

SUR LE LIVRE. ) 

On a long- temps disputé si les anciens avolent connu 
le contre-point: mais par tout ce qui nous reste dq leur 
musique et de leurs écrits, principalement par les 
régies de pratique d'Aristbxène , livre troisième, on 
voit clairement qu ils n'en eurent jamais la moindre 
notion. 

■ 

Contre-sens, s. m. Vice dans lequel tombe le musi- 
cien, quand il rend une autre pensée que celle qu il 
doit rendre. La musique, ditM. d'Alembert, i^élant 
et ne devant être qu'une traduction des paroles qu on 
met en chant, il est visible qu'on y peut tomber dans 
des contre-sens; et ils n'y sont guère plus faciles à 
éviter que dans une véritable traduction. Côntre-sens 
dans l'etpression , quand la musique est triste au lieu 
d'être gaie , gaie au lieu d'être triste, légère au lieu 
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d'être grave, grave au lieu d'être légère , etc. Contre 
sens dans la prosodie ^ loréqu'on est bref sur des syl- 
iabeç longues , long sur des syllabes brèves , qu'on 
n observé pas l'accent tle la langue, etc. Contre-sens 
dans la déclamation, lorsqu'on y e;(prime par les 
mêmes modulations des sentiments opposés ou diffé- 
rents, lorsqu^on y rend moins les sentiments que les 
mots , lorsqu^on s'y appesantit sur des détails sur les- 
quels on doit glisser, lorsque les répétitions sont en- 
tassées hors de propos. Contre-sens dans la ponctua- 
tion, lorsque la phrase de musique se termine par une 
cadence parfaite dans les endroits où le sens est 
suspendu , ou forme un repos imparfait quand le sens 
est achevé^ Je parle ici des contre-sens pi4s dans la ri- 
gueur du mot; lûais le manqué d expression est peaft"- 
étre le plus énorme de tous., J^aime encore mieux que 
la musique dise autre chose que ce qu'elle doit dire, 
que dé parler et ne rien dire du tout. 

CoNTRE-TÈMPS, 5. m. MesMre k contre-temps est celle 
où Ton pause sur le temps foible , où l'on glisse sur le 
temps fort, et où le chaut semble être en contre*sens 
avec la mesure, (Voyez Syncope. ) 

Copiste, s, m. Celui qui fait profession de copier de 
la musique. 

Quelque progrès qu'ait fait l'art typographique, 
OQ n'a jamais pu l'appliquer à la musique^vec autant 
de succès qu'à l'écriture, soit parceque les goûts de 
1 esprit étant plus constants que ceux de l'oreille , où 
s ennuie moins vite des mêmes livres que des mêmes 
chansQns ; soit par les difficultés particulières que la 
combinaison des notes et des lîenes ajoute à l'ÎYripres- 
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sioo d.e la musique : car si l'on imprime prediièf emeot 
les portées et ertsuite les notes , il est impossible de 
donner à leurs positions relatives' la justesse néces- 
saire; et si le caractère de chaque note tient à une 
portion de la portée, comme dans notre musique im- 
primée, les lignes s ajustent si mal entre elles, il faut 
une si prodigieuse quantité de caractères, et le tout 
fait un si vilain effet à^l'œil , qu'^n a quitté cette ma- 
nière avec raison pour lui substituer la gravure. Mais, 
outre que la gravure . elle-mém.e nest pas exempte 
• . d'inconvénients , elle a toujours celui de multiplier 
trop ou trop peu les exemplaires du les parties , de 
mettre en partition ce que les uns voudroient en par- 
ties séparées, ou en parties séparées ce que d'autres 
voudraient en partition, et de n'offrir guère aux cu- 
rieux que dé la musique déjà vieille qui cour) dans les 
mains de tout le monde. Enfm il es( sûr qu'en Italie, 
le pays de la terre où Ton fait le plus de musique, ou 
à pi^oscrit depuis loqg-temps la note imprimée sans 
que l'usage de la gravui:e ait pu s'y établir : d'où je 
conclus qu'au jugement des -experts celui de la simple 
copie est le plus commode. 

.11 est plus important que la musique soit nette- 
ment «t correctement copiée que la simple écriture, 
parçeque celui qui lit et médite dans son cabinet aper- 
çoit, corrige aisément les fautes qui sont dans sou 
livre, et que rien ne l'èmpéche de suspendre sa lec- 
ture où de la recommencer : mais, dans un concert, 
,où chacun ne voit que sa partie , et où lar^rapidité et la 
continuité de l'exécutipn ne laissent le temps dere- 
. venir snr aucune faute, elles sont toutes irréparables : 
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souvent un morceau sublime est estropié, lexécti- 
tion est interrompue ou même arrêtée, tooLva de tra- 
vers, partout manqtie Tensemble et l'effet, lauditeur 
est rebuté , et Fauteur déshonoré , par la seule fautedu 
copistes 

De plus , Fintelligence d'une musique diffieile dé- 
pend beaucoup de la manière dont elle.est\copiée; 
car , outre îa netteté de la noté > il y a divers moyens 
de présenter plus clairement au lectieur les idées qu'on 
veut lui peindre et qu'il doit rendre. On. trouve sou- 
vent la copie -d'iiDi homme pfus lisible que celle d'un 
autre, qui, pourtant noté plus agréablement; ♦c'est 
que l'un ne veut que plaire aux yeux, et que l'autre 
est plus attentif aux soins utiles. Le plus habile copiste 
est celui dont la musique s'exébute avec le plus de 
facilité, sans que le musicien même devine pourquoi. 
Tout cela m'a persuadé que ce n'étoit J3as faire un ar- 
ticle inutile que d'exposer un peu en détail le devoir 
et les soins d'un bon copiste: tout ce qui tend. à faci- 
liter l'exécution n'est point indifférent à la perfection 
d'un aft dont elle est toujours Iç plus grand. écuei). Je 
sens combien je vais me nuire à moi-même, si l'on 
compare mon travail à mes^ règles 5 mais je n'ignorfe 
pas que celui qui cherche l'îitili té publique doit^ avoir 
oublié la sienne. Homme de^je^tres, j'ai dit de mon 
état tout le mal que j'en pénsç; je n'ai fait que de la^ 
musique françoise, et n'ainiç que l'italienne J j'ai mon- 
tré toutes les misères de la société, quand j'étois heu- 
reux par elle : mauvais copiste ^ j'expose ici ce que font 
les bons. O vérité! mon întérêtjîe fut jamais rien devant 
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toi ; qu'il ne soyillç en rien Iç culte que je t ai voué. 

Je suppose d'abord que le copiste eçt pourvu de 
toutes les cdnnoissances nécessaires |i âa profession. 
Je lui suppose de plus les talents qu elle exige pour 
être exercée supérieurement. Quels sont ces talents, 
et quelles sont ces conpoissances? §ans en parler ex- 
pressément, c'est de quoi cet article pourra donner 
une suiiBsante idée. Tout ce que j'oserai dire ici, c'est 
que tel coippositeur qui se croit un fort hsibile homme 
est bien loin d'en savoir assez pour copier correcte- 
ment la composition d'autrui. 

domn^Ia musique écritç, surtout en partition, 
est faite pour être lue de loin par les concertants, la 
première chose qtiedoit faire le copiste est d'employer 
les matériaux les plus copvenables pour rendre sa 
note bien lisible et bien nette. Ainsi il doit choisir de 
bieau papier fort, blatic, médiocrement .fin, et qui ne 
perce point : on préfère celui qui n'a pas besoin de 
laver, parceque le layagç avec l'alan lui ote un peu de 
sa blancheur. L'encre doit être très no^re sans être 
luisante ni gommée ; la réglurefine , égale ^ etbien mar- 
quée, mais non pas noire comme. la note; il faut, aii 
contraire, que les lignes soient un peu pâles, afin que 
les croches ,. doubles^çroches , les soupirs, demi-sou- 
pirs, et autres petits signes, pe se confondent pas avec 
elles, et que la note sorte mieux. Loin que la pâleur 
des lignes empêche de lire la musique à une certaine 
distance, çUe aide auscontraire à la netteté; et quand 
même la ligne échapperoit un molnent à la vue , la 
position des notes l'indiaue asj^ez le plus spuv.ent. Les 
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régleurs pe rendent que du. travail mal faîj; si le cor 
piste veut se faire honneur , il dpit régler son papier 
lui-même. 

Il y a deu;i; formats de papier réglé : Tun pour la 
musique françoise , dont la longueur est de> ba$ ea 
haut ; Tautre pour la musique italienne , dont la lon- 
gueur est dans le sens des lignes. On peut employer 
pouries deux (e mén^e papier en le eoupant et réglant 
en sens contrairje; mais, quand 00 Fachéte réglé, il 
faut renverser les noms chçàs les papetiers de Paris, 
demander du pilier à rjitalienne quand on le veut à 
la françoise, et à la françoise quand on le veut a 
Titalienna: t;e quiproquo importe peu dès qu^on en est 
prévenn. , . ^ > : 

Pour copier une partition, il faut compter les porr 
tées qu enferme Taccolade , et choisira du papier qui 
ait, par page , le même nombre de portées , pu un mul- 
tiple de ce nombre, afin de ne perdre aucune portée, 
ou d'en perdre le moinà qu il çst ppssible , quand le 
multiple n'est pas exact. 

Le papier à Fitalienne est ordinairement à dix por- 
tées, ce qui divise chaque page en deux accolades 
de cinq portées cha^cune pour les airs ordinaires ; 
savoir, deux pqrtées pour les deux dessus' de violon, 
une pour la quinte, une pour le chant, et une pour 
la baisse.' Quand on a des duo ou des parties de flûtes, 
de hautbois, de cors ;Me trompettes, alors, à ce nom- 
bre de portées on ne -peut plus mettre qu'une ac- 
colade' par page,, à moins qu'on ne tt*ouye le moyen 
de suppriiïier quelque, portée inutile , comme celle 
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de la quinte, quand elle, marche sans ces^e avec la 
basse. 

Voici maintenant les observations qu'on doit iaire 
pour, bien distribuer la partition. !<> Quelque nom- 
bre de parties de symphonie qu on puisse avoir, il 
. faut toujours que les parties de viojon, comme princi- 
pales, occupent le haut de laccolade où les yeux se 
portent plus aisément; ceux qui les mettent au-des- 
soi^s de toutes les autres, et immédiatement sur la 
quinte pour la commodité dd laccompagnateur, se 
trompent ; saiis compter qu'il est ridicule de voir dans 
une partition les parties de violon au-dessous, par 
exemple, de celles des cors qui sont beaucoup plus 
basses. 29 Dans toute la'longue'ur de chaque morceau, 
Ton ne doit jamais rien changer, au nombre des por- 
tées, afin que chaque partie ait toujours la sienne au 
même lieu : il vaut mieux laisser des portées vides, 
ou, s il le faut absolument^ en charger quelqu'une 
de deux parties,. que d'étendre ou resfeerrer l'accolade 
inégalemei^. Cette régie n'est que pour la musique 
italienne ; car l'usage! de la gravure a rendu les com- 
positeurs François plus attentifs à. l'économie de IW 
pace.qu'à la commodité de l'exécutionl 3^. Ce n'est 
qu'à toute extrémité qu'on doit mettre deiix^ parties 
sur une^ même portée ; c'est surtout cC' qnoa doit 
éviter pour les parties de violon ; car, outre que la 
confusioTi y seroit à craindre , il y auroitiéquivoque 
avec la double-cord^; il faut aussi régarder si jamais 
les parties rie se croisent, ce qu'on ne pourroit guère 
écrire sur la même portée d'unë'manière nette et lisi- 
ble, 4® L^s clefs une fois écrites et correctement ar- 
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mées ne doivent plus se répéter non plus que }e signe 
de la mesure, si ce n'est dans la musique Françoise, 
quand, les accolades étant inégales , chacun ne pour- 
roit plus reconnoitre sa partie; maisi, dans les parties 
séparées , on doit répéter la c^ef au commencen^ent 
de chaque portée, ne fût-ce que peut marquer le >com- 
mencement de la ligne au défaut de laccolade. 

Le nombre des portées ainsi fixé, il faut faire la di- 
vision des mesures , et ces mesures doivent être toutes 
égales en espace comme en durée , pour mesurer en 
quelque sorte le temps au compas et guider k voix 
par les yeux. Cet espace doit être assez étendu dans 
chaque mesuré pour recevoir toutes les notes qui peu- 
vent y entrer , selon sa pltis grande subdivision. On ne 
sauroit croire combien ce soin jette de clarté sui: une 
partition , et dans quel embarras on se jette en le négli* 
géant.' Si Ton serre une ihesure sur une ronde, com-» 
ment placer les seize doubles-croches^' l^pe contient 
peut-être une autre partie dans* là même mesure? Si 
Ton se régie sur la partie vocale, conmient fixer l'es- 
pace dès ritournelles? en un mQt, si Ton ne regarde 
quaux divisions d^une des parties, comment y rap- 
porter les divisions souvent contraires de$ autres 
parties? - . , 

Ce n'est pas assez de diviser Tair en mesures égales , 
il faut aussi diviser les mesures en temps égaux. Si 
dans chaque partie o^ proportionne ainsi l'espace à 
la durée , toutes les parties et toutes les note$ simul- 
tanées de chaque partie se correspondront avec une 
justesse qui fera plaisir aux yeux, et facilitera beau*- 
coup la lecture d'une partition. Si , par exemple , on- 



ZIT. 



i3 



n 

I 



194 çop 

partage une mesure à quatre t^mp$ eo quatre espaces 
bien égaux entre eux et dans chaque partie, qu'on 
étende les noires , qu on rapproché les croches , quoa 
resserre les doubles-croches à proportion et chacune 
dans son espace, sans qu'on ait besoin de, 'regarder 
une partie en copiant lautre , toutes les notes corres- 
pondantes se trouve;*ont plus exactement perpendi* 
culaires , que si on les eût confrontées en les. écrivant; 
et Ton remarquera dans le tout la plus exacte pro- 
portion ; soit entre lés diverses mesures d'une même 
partie , s'oit entre les diverse» parties d'une même 
mesure. 

A Texactitude des rapports il faut joindre, autant 
qu'il se peut, la netteté des signes. Par exemple ob 
n'écrira jamais de notes inutiles , niais sitôt qu'on 
s'aperçoit qUe deux parties se réunissent et marchent 
à l'unisson , l'on doit renvoyer de Tune à l'autre lors- 
qu'elles sorit voisines et sur la même clef. A l'égard 
de la quinte, sitôt qu'elle marche à l'octave de la 
basse , il faut aussi l'y renvoyer. La niémé attention 
de ne pas inutilement multiplier les signes, doit em- 
pêcher d'écrire pour la symphonie les /'ûino aux en- 
trées duchaiiit, etles^^^^ quand il cesse; partout 
ailleurs il les faut écrire exactement sous le premier 
violon et sous la basse, et cela suffit dans.une parti- 
tion, où-toutes J es parties peuvent et doivent se régler 
sur ces deux-là. 

Enfin leilevoir du co^ûte écrivant une partition est 
de corriger toutes les fausses notes qui peuvent se 
trouver dans son original. Je n'entends pas par fausses 
notes lies fautes de Touvrage, niais celles de la' copie 
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qui lui fért d*briginaL La j^erfection de Ja âenne est 
de rendre fidèlement les idées de Tauteur : bonnes ott 
mauvaises, ce nest pas son affaire; car ii n'est pas 
auteur ni correcteur, mais copiste. Il est bien vrai que 
si Fauteur a mis par mégarde une note pour une autre, 
il doit la corriger ; mais si ce même auteur a fait par 
ignorance une faute de composition, il la doit lai«ser. 
Qu il compose mieux lui-même, s il veut ou s'il peut, 
à la bonne beûre; mais sitôt qu'il copie , il doit res- 
pecter son original. On voit par là qu'il ne suffit pas 
au copiste d'être bon harmoniste et de bien savoir la 
composition , mais qu'il doit de plus être exercé dans 
les divers styles, réconnottre un auteur jpar sa ma- 
nière, et' savoir bien distinguer ce qu'il a fait de ce 
qu'il n'a pas fait. Il y a de plus une ëorte de critique 
propre à restituer un passage par la comparaison d'un 
autre, a remettre un fort ou un doux où il aété oublié, 
à détacher des phrases liées mal à propos^ à restituer 
même des mesures omises; ce qui n'est pas satns 
exemple, même dans dés partitions. Sans doute, il 
faut du savoir et du. goût pour rétablir un texte dans 
toute sa pureté : ïàn médira que peu de copistes le 
font; jeréjf>ondrai que -tous le deviroient faire. 

Avant de finir ce qui regarde les partitions, je dois 
dire comment on y rassemble des parties séparées; 
travail embarrassant pour^bien des copistes ^ mais fu* 
eile et simple quand on s'y prend avec méthode. 

Pour cela, il faut d'abord compter avec Boin les 
meslires dans * toutes les parties , %pour s'assurer 
qu'elles sont correctes; ensuite on pose toutes les 
parties l'une sur l'autre, en commençant par la basse; 
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et la couvrant sacèessivément des autres parties dans 
le même ordre qu'elles doivent avoir sur la partition* 
On £ait Taccolade d autant de portées qu on a de par* 
ties; on la divise en mesures égales, piiis n^ettant 
toutes ces parties ainsi rangées devant soi - et à sa 
gauche, on copie d'abord la première ligne de la pre- 
mière partie, que je suppose être lé premier violon; 
on y fait une légère marque en crayon à l'endroit où 
Ton s'arrête; puis on la transporte renversée à sa 
droite. On copie de même la première ligne du second 
violon , renvoyant au premier partout où ils marchent 
à l'unisson, puis, faisant une marqiie comme ci-de- 
vaiit, on renverse la partie 'sur la précédente à sa 
droite; et ainsi de toutes^les parties l'une après l'autre. 
Quand on est à la basse, on parcourt des yeux toute 
l'accolade pour vérifier si l'harmonie est bonne, si te 
tout est bien d'accord , et si Ton ne s'est point trompé. 
Cette première ligne faite, on prend ensemble toutes 
les parties qu'on a renversées l'une sur l'autre à sa 
droite , on les renverse derechef à sa gauche , et elles se 
retrouvent ainsi dans le même brdre et dans la même 
situation où elles étoient quand on a commencé : qn 
recommence la seconde accolade à la petite ctiarqne 
en crayon , l'on fait une autre marque à la fin de la se- 
conde ligne, et l'on poursuit comme ci-devant, jus- 
qu'à ce que Je tout soit fiiit. < 

J'aurai peu de choses à dire sur la manière de tirer 
une partition en parties séparées; car c'est l'opération 
la plus simple de l'art , et il suffira d'y faire les bbèèr- 
yation^ suivantes, i^ Il faut tellement comparer 'la 
longueur des morceaux à ee que peut contenir une 
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page» quW ne^soit jams^s pbligé<de: touri^er sur. un 
même morceau dans les parties instrumentales , à 
moins qu'il n'y ait beaucoup de mesures s^ compter 
qui en laissexit le temps. Cette régie oblige de com- 
mencer à la page verso tous les morceaux qui rem- 
plissent plus d'une page; et il n'y en a guère qui en 
remplissent plus de deux. 2^ Les doux et les fort doi- 
vent être écrits avec la plus grande exactitude sur 
toutes les parties, même ceux où rentre et cesse le 
chant, qui ne sont pas pour l'ordibaire écrits sur la 
partiflicfti. 3<>.0n ne. doit point couper une n\esure 
d'une ligne a l'autre ^ mais tâcher qu'il y ait toujours 
une barre à la fin de chaque portée. 4° Toutes les 
lignes postiches qui excédent, en haut ou en bas, les 
cinq de la portée, ne doivent point être continues, 
mais séparées à chaque 'Mte, de peur que le musi- 
cien, venant à les confondre avec celles de la portée, 
ne se trompé.de pW et ne sache plua où il est. Cette 
régie n'est pas moins nécessaire dans le$^ partitions, 
et n'est suivie par aucun copiste François. 5<^ Les parties 
de hautbois, qu'on tire sur les parties de violon pour 
un grand orchestre, ne doivent pas être exactement 
copiées.comme elles sont dans l'original; mais^ outre 
l'étendue que cet instrument a de moips que le violon , 
outre les doux , qu'il ne pe\it faire de méipe , outre 
l'agilité qui lui manque, ou qui lui va mal dans cer- 
taines vites,ses, la force du hautbois doit être mé« 
nagéé, pour marquer mieux les notes principales, et 
donner plus d'accent à la musique. Si j'avois à juger 
du goût d'un symphoniste sans l'entendre, je lui don- 
nerois à tirer sur la partie de violon la partie de haut^ 
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bois : tout copiste doit savoir le faire. 6* Quelquefois 
les parties de cors et de trompettes ne sont pas notées 
sur le même ton que le reste de Fair; il (au t les trans- 
poser au ton, où bien, si on les copie telles quelles 
sont, il faut écrire au haut le nom de la véritable to- 
nique. Comî in D sol re, corni in E la fa ,' etc. 7* Il ne 
jRiut point bigarrer la partie de quinte ou de^ viola de 
la clef de basse et de la sienne, mais transporter à la 
clef de viola tous les endroitaoù elle marche avec la 
basse; et il y a là-dessus encore une autre attention à 
faire, c*est de ne jamais laisser monter la viô% au- 
dessus des partie^ de violon; de sorte que, quand la 
basse monte trop haut , il n'en faut pas prendre l'oc- 
tave, mais Tunisson , afin que la viola ne sorte jamais 
du nwdium qui lui couvi^it. 8® La partie vocale ne se 
doit copier qu'en partition avec la basse, afin que le 
chanteur se puisse accompagner lui-même , et n ait pas 
la peiue ni de tenir sa partie à la main, ni de compter 
ses pauses ^ dans les duo ou trio, chaque partie de 
chant doit contenir, outre la basse, .sa contre-partie; 
et quand on copie un récitatif obligé , il faut pour cha- 
que pai^tie d'instrument ajouter la partie du chant à 
la sienne, pour le guider au défaut de la mesure. 
g^ Enfin, dans les parties vocales, Jl ikut avoir soin 
de lier ou détacher les croches , afin que le chanteur 
voie clairement celles qui appartiennent 2^ chaque 
syllabe. Les partitions qui sortent des mains des com- 
positeurs sont sur ce.point très équivoques, et le chan- 
teur ne sait la plupart du temps comment distribuer 
la note sur la parole. Le copiste versé dans la prosodie , 
et qui connok également 1 accent du diacours^et celui 
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du diant , détermine le j^rtuge des notes et prévient 
Jlndécisioti du chanteun Les paroles doivent être 
écrites bien exactèmetit souS les notes , et. correctes 
quant aux accents et à Torthograpfae ; mais on n'y 
doit mettre ni points ni virgules, les répétitions fré-^ 
quentes et irrégtilières rendan^; la ponctuation gram- 
maticale Impossible ; c est à la mtfsique à ponctuer les 
paroles : \e(èopiste neldoit plus s'en méléi* ^ car ce seroit 
ajouter des signes que le compositeur s'est chargé de 
rendre inutiles. 

Je m'arrête pour ne pas étendre.à l'excès cet article : 
j'en -ai dit trop pour tout copiste instruit qui a une 
bonne main. et le goût 'de son métier; je n'en dircHS 
jamais assez pour les autres. J'ajouterai seulement un 
mot en finissant : il y a bien des intermédiaires entre 
ce cpie le compositeur imagine et ce qy 'entendent les 
auditeurs» C'est an copiste de rapprocher ces deux 
termes lé plus qu'il est possible , d'indiquer avec clarté 
tout ce qu'on doit faire pour que.la musiqUe exécutée 
ren^e exactement à 1 oreille du compositeur ce qui 
s'est peint dans sa tête en la composant. 

CkMtOE SONORE. Tottte corde tendue dont on- peut 
tirer du son. De penr de m'égarer dans cet artide, j'y 
transcrirai en partie celui de M. d'Alembert, et n'y 
ajouterai du mien que ce qui lui donne Un rappoit 
plus immédiat au son et à ta inusique. 

« Si une cèrde tendue est frappée en quelqu'un de 
« ses points par ime puissafnce quelconque, elle s'éloi- ' 
ff gnera jusqu'à une certaine distance de la situation 
«qu'elle avott étant en repos, reviendra ensuite et 
» fera des vibrations en vertu de l'élasticité que sa 
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« tension lui donney comme en jfkit un pendule qu^on 
« tire de son aplomb. Que si , de plus , Id matière de 
« pette^ corde est- elle-même assez élastique ou assez 
« homogène pour que le même mouvement s6 corn- 
« munique à toutes ses parties , en frémissant elle 
« rendra du spn, et sa résonnance accompagnera tou- ' 
«jours ses vibrations. Les géomètres n ont trouvé les 
«lois de ces vibrations, et les musiciens celles des 
« sons qui en résultent, f > 

« On savoit depuis long-temps , par U^xpéiience et 
«par des raisonnements assez vagues, .que, toutes 
« choses d ailleurs égales, plus une corde étoit tendue, 
«plus ses vibi:ations étoieût promptes; qu'à tension 
« égale , les eàrde^ faisoient leurs vibrations plus ou 
« moins promptement en même raison qu'elles étoient 
« moins ou plus longues, c^est-à-dire que la raison des 
« longueurs étoit toujours inverse de celle du nom- 
« bre des vibrations. M. Taylor, célèbre géomètre an- 
« glois, est le piremier qui aif démontré les lois des vi- 
« brations des cordes ayec quelque exactitude , 4^ùs 
«son savant ouvrage intitulé, Methodus incremento- 
« rum directa et inversa , 1 7 i 5 ; et ces mêmes lois ont 
« été démontrées encore depuis pair M. Jean BernoulK, 
« dans le second tome des Mémoires de t Académie im" 
« périalede Pétersbotirg , » Dé la formule qui. résulte de 
ces lois , et qu on peut trouver dans rEncyclopédie, 
article ^refe, je tire les trois corollaicés suivants, qui 
servent de principes à la Jthéorie de la musique. 

L Si deux cordes de mém^^atière sont égales en 
lon^ieur et en grosseur, les nombres de leurs vibra- 
tions eh temps égaux seront comme les racines des 
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nombres qui expriment le rapport des tebsions des 
cordes: 

IL Si les- tensions et les longueurs sbqt égales, les 
nombres des vibrations en temps- égaux seront en 
raison inverse de la grosseur où du diamètre des 
cordes. 

III. Si \e% tensions et les grosseurs sont égales , les 
nombres des vibrations en temps égaux seront en 
raison inverse des longueurs. 

Pour Fintelligence de ces théorème^ je crois devoir 
avertir que la tension des cordes ne se représente pas 
par les poids, tendants, mais par les racipes de ces 
mêmes poids; ainsi les vibrations étant entre- elles 
comme lés racines carrées des tensions, les poids 
tendants sont entre eux comme les cubes des vibra- 
tions , 'etc. 

Des lois des vibrations des cor^xm se déduisent celles 
des sons qui ré&ultent de ces mêmes vibrations dans 
la corde sonore. Plus une corde fait de vibrations dans 
un temps donpé, plus le son qu'elle rend est aigu; 
moins elle fait de yibra^ns, plus le son est grave; 
en sorte que les sons suivant entre eux les rappo)rts 
des vibrations , leors intervalles s'expriment par les 
mêmes rapports : ce qui soumet toute la musique au 
calcuL ' . 

On voit par lès théorèmes précédents qu'il y a trois 
moyens de changer le son d'une corde; savoir, en 
changeant le diamètre, aest-à«dire la grosseur de la 
cardé) ou sa longueur, ou sa tension. Ce que ces altéra- 
tions produisent successivement sur une même corde^ 
on peut le produire à-la-fois sur diverses corrfés, en 






202 COR 

liBur donaant différeats degrés de grossjeur, de lon- 
gueur, Qu de tension. Cette méthode conibiaée est 
celle qu on met en usage dans lat fabrique, Faccord et 
le jeu du clavecin, du violon, delà basse, de la gai* 
tare , et autres pareils instruments composés de cordes 
de différentes grosseurs et-différeminent tendues, les* 
quelles ont par conséquent des sons différents. De 
plus, dans les uns ,.comme le clavecin, ces cordes ont 
différentes longueurs 6xes par lesquelles les Sons se 
varient encore; et dans les autres, comme le violon, 
les cordes^ quoique égales en longueur fisey se rac- 
courcissent ou s alongebt à volonté sous les doigts da 
joueur y et ces doigts avaùcés ou reculés sur le manche 
font alors la fonction de chevalets mobiles, qui don- 
nent à la corde ébranlée par FarChet autant de sons 
divers que de diverses longueurs.' A Tégard des rap- 
ports des sons et dedte^trs intervalles relativement aux 
longueurs des cordes et à leurs vibratious, vay&( Soff^ 

ifilT£RVilLLE, CONSONNANCË. .' / 

La corde sonore^ outré le son prineipid qui résulte 
de. tonte sa longueur, rend d'autres sons accessoires 
moins sensibles ^ et ces sons semblent prouver que 
cette corde ne vibre pas seulement dans toute sa lon- 
gueur , mais fait vibreraussi ses aliquotes cbacuneen 
particulier selon là loi de leurs dimensions. Â quQi je 
dois ajouter que cette propriété qui sei;t ou doit servir 
de fondement à toute rbarmonie, et que plusieurs 
attribuent, non à la corde sonore ^ mais à Tair frappé 
du son, nest pas.partii^ulière aixxxordes Seulement, 
mais se trouve dans tous les corps sonoreâ. (Voyez 
Corps sqdtore^ Harmonique.) 
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Une autre pi*opriété non moins surprenante de la 
conie ^ttorCy et qui tient à la précédente , est que si le 
chevalet qui la divine o appuie que légèrement et laisse 
im peu de communication aux vibrations d'une parpie 
àlautre, alors, au lieu du son total de chaque partie 
ou de Tune des deux, on n entendra que le^son de la 
plus grande aliquote Cotnmuné aux deux parties* 
(Voyez Sons harmoniques; ) . 

Le mot de isorde se prend ifigurément en composition 
pour lessoii3 fondamentaux du mode, et Ton appelle 
souvent corcfe d harmonie les notes de basse qui, à la 
&veur de certaines dissonances , prolongent la phrase ,.. 
varient et entrelacent la modulation. 

GoRDE-À-rjouR ou Corde* A-VIDE. ( Voyez Vide. ) * 

Cordes MOBILES. (Voyez Mobile.) \ 

Cordes STABLES. (Voyez. Stable. ) 

GoRPs-DE-voix^ s, m. Les voix ont divers degrés de. 
fbroe ainsi que d'étendue. Le fiombre de ces degrés 
que chacune embrasse porte le nom de corps^e-voix^ ^ 
quand il s^agit de force , et de volume^ quand il s agit 
détendue. ( Voyez Volisjme.) Ainsi d^ deux yoixsem* 
blables formant le même son, celle qui remplit le 
HÛéux IWeilte et se fait entendre.de plus loin est dite 
avoir plus de corps. En Italie, les pcemièlres^ qualités 
quoa recherche dans les voix sont la justesse et là 
flexilHlité ; mais en France on exige surtout un bon 
^rpsrde^ooix. / 

GoRPS'-soNORE , 3. m. On appelle ainsi tout eorps qui 
rend ou peut rendre in^médiatement du son. Il ne suit 
pas de cette définition que tout instrument de musique. 
*oittin corps sonore; on ne doit donner ce nom qu'à la 
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partie de Imstrument qui sonoe elle^tnéoie, et sans 
laquelle il n'y auroit point de son. Ainsi , dans un vio- 
loncelle ou dans un violon > chaque corde est i|n corps 
sonate: mais la caisse de rinstrament, qui ne ,fait que 
répercuter et réfléchir le son, n'est point le corps s(h 
nore et n'en fait point partiel On doit avoir cet artide 
{Nrésent à L'esprit toutes les fois qu'il sera parlé du 
c€^s sonore dans cet ouvrage. 

Coryphée, 5. m. Celui qui conduisoit le chœur dans 
les spectacles des Grecs et battoil; la mesure dans leur 
musique. ( Voyez Battre la mesure. ) 
«. Coi^iÉ , participe pris substantivement. Le coulé se fait 
lorsqu'au lieu de marquer en chantant chaque note 
d'un coup de gosier , ou d'un coup d'archet sur les 
instruments à corde, ou d'ijin coup de langue sur Jes 
instruments à vent, on passe deux ou plusieurs notes 
sous la même articulation en prolongeant la lûéme 
inspiration; ou en continuant de tirer ou de pousser 
^\f içtème coup d'archet sur toutes les notes couvertes 
d'uncouléy, Il y a des instruments , tels que fe clavecin, 
le tympanon, etc. , sur lesquelslecott/^paroit presque 
io^possible à pratiquer; et cependant on vient à bout 
de l'y faire sentir par un toucher doux et lié, très dif- 
ficile à décrire, et que l'écolier apprend plus aisément 
de l'exemple du maître que de ses discours. Le coulé 
se marquepar une liaison qui couvre toutes les notes 
qu'il doit embrasser. 

. Couper, v. a. On coupe une noté lorsqu'au lieu de 
la» soutenir durant toute sa Valeur, on se contente de 
la frapper au moment qu'elle commence', passant en 
silence le reste de; sa durée. Ce mot ne s'emploie que 
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pour les notés qui ant une certaine longueur; on^e 
sert du mot détacher pour celles qui passent plus vite. 

Couplet. Nom qu'on donne ^dai^s les vaudevilles et 
autres chansons à cette partie du poème qu on appelle 
strophe dans les odes. Gomme tous les coupkts sont 
composés sur la mètne mesure de vers, on les chante 
aussi sur le même air : ce qui fait estropier souvent 
Faccent et la prosodie, parceque deux vers François 
n en sont pas moins dans la même mesure, quoique 
les longues et brèves n'y soient pas dans les niémes 
endroits. . . - . 

Couplet se dit aussi des doubles et variations qu on 
fait sur un même air, en le repreqant plusieurs ibis 
avec de nouveaux cbapgements, mais toujours sans 
défigurer le fond de' 1 air; comme dafls les Folies d'Es- 
pagne et dans de vieilles chaconnes. Chaque fois qu on 
reprend ainsi 1 air en le variant difïéreniment, on fait 
un lH>u veau couplets ( Voyez Variations. ) 

GouRANTig:, s.f. 4ir propre à une espèce de danse, 
ainsi nommée à cause des allées et des venues $lont 
elle est remplie plus qu'aucune autre. Cet air est ordi- 
nairement d'une mesure à trois temps graves, et se 
^Ote en triple de blanches avec deux reprises. Il n'est 
plus en usage, non. plus que La danse dont il porte le 
nom. 

Couronne, s.f. Espèce de C renversé avec un poii^t 
dans le milieu, qui se fait ain^ : fl 

Quand Isl couronné , qu onappélliB aussi point de re- 
pos^ est à-là-fois dans toutes les parties sur la note 
correspondante, cest le-Hgne d'un repds général; on 
doit y suspendre la mesure, eit souvent même on peut 
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finir par cette note, QrdiDairelnent la partie principale 
y iait à sa volonté quelque passage, que les Italiens 
appellent cadenza^ pendant c[tie toutes les autres pro- 
longent et soutiennent le son qui leur est marqué, oo 
même s'arrêtent toUt*à-fait. Mais si la couronne est sur 
la note Qnale d'une seule. partie, alors on l'appelle en 
françois point d orgue y et elle n^arque qu'il faut conti- 
nuer le son de cette note jusqu'à ce que les autres 
pai^ties arrivent à leur conclusion naturelle. On s'en 
sert aussi dans les canons pour -saarqner Fendroit où 
toutes^ les parties peuvent s^arrêter quand 00 veut 
finir. (Voyei Repos, Canon^ Point ncmouE.) 

Crier. C'est forcer tellement la voix en èhantant 
que les sonis n^en soient plus appréciables , et ressem- 
blent plus à des cris qu a du chant. La musique Fran- 
çoise veut être criée : c'est en cela que consiste sa plus 
grande expression. • • . 

Caocre, s.f. Note de musique qui ne vaut en durée 
que le quart d une blanche ou la jnoitié d une noire. 
Il figut par conséquent huit croches pour une ronde ou 
pour une mesune à quatre temps. (Voyez Mespks, 
Valeur pEs soTEs. ) 

On peut voir {Planche D,jigtfre 9) eommeut se &i% 
la croche y soit seule ou chantée seule sur une sytlabe, ' 
soit liée avec d'autres croches quand on en passe plu- 
sieurs dans un même temps en jouant, ou sur une 
même syllabe en chantant. Elles se lient- ordinaire* 
menttle quatre eif quatre daps les mesures à quatre 
temps età deux, d^ trois en trois dans la mesure à^x* 
huit , selon la division des temps , et de six en six dans 
la mesure ^ trois t^mps, selon la division des mesures. 
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Le nom àe croche a été donné à.cette espèce de note 
à cause de Fespéce de crochet qui la distingue. 

Crochet. Signe â'jabréviation dans la note. C'est un 
petit trait en travers sur la queue dnne blanche ou 
d'une noire, pour marquer sa division en croches, ga- 
gner de la place, et prévenir la confusion. Ce crochet 
désigne par conséquent quatre croches, au lieu d'une 
blanche, ou deux au lieu d'une noire, coname ou 
yoitplancheDyki^e^emple Adelajigure 10, oùlestrpis 
portées accolées signifient exactement la même chose. 
La ronde, n'ayant peint de queue, ne peut porter de 
crochet; mais on en peut cependant faire aussi huit 
(»*ocbes par abréviation, en la divisant en deux blan- 
ches ou quatre noires, aut^quelles on ^joute des cro^ 
cAe^5. Le copistedoitsoigneuseméntdistinguer la figure 
du crochet y qui n'est qu'une abréviation, de celle de la 
croche, qui marque une valeur réelle. « 

CaoME, s. /..Ce pluriel italien signifie croches. Quand 
ce mot se trouve écrit sous des notes noires^ blanches » 
ou. rondesv il signifie la même chose que signifieroit 
le crochet, et marque qu'il fa^t diviser chaque note 
en crcM^hes, selon sa valeur. (Voyez. Crochet.) 

Croque-90teou Croqde-'SCKL, s. m. Nom qu'on donne 
par dérision à ces musiciens ineptes, qui, versés dans 
la combinaison des notes , et en étattle rendre à livre 
ouvert les compositions les plus difficiles^ exécutent 
au surplus sans sentiment, sans expression , sans goût* 
Un. cro^ue-^o/,. rendant plutôt lestons que les phrases ^ 
lit la musique la plus énergique sans y rien compren- 
dre, comme un maître d'école pourroit lire un chef-. 
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d œuvKe d éloquence écrit avec les caractères de sa 
langue dans une langue cpi'il n entendroit pas. 



D. 



t). Cette lettre signifie la même chose dans la musi- 
que Françoise que P dans ^italienne , c'est-à-dire cfoux. 
Les italiens l'emploient aussi quelquefois de même 
pour le mot doke^ et ce ipot doke n'est pas seulement 
opposé k fort y mais à rutle. 

p. C. ( Voyez Da capo. ) 

D lare, D solrcy ou simplement D. Deuxième note 
de la gamme naturelle ou diatonique > laquelle s'ap- 
pelle autrement re. (Vo^e^ Gamme.) 

Da capo. Ces deux mots italiens se trouvent fré- 
quemment écrits à la fin des airs en rondeau, quel- 
quefois tou^au long, et souvent en abrégé par ces 
deux lettres, D. CL Us mak'quent qu'iayant fini la se- 
conde partie de l'air , il en faut reprendre le commen- 
cement jusqu'au point final. Quelquefois il ne faut pas 
reprendre toilt-à-fait aU commencement, niais à un 
lieu marqué d'un renvoL Alors , au lieu de ces mots 
da capo^ on trouve écrits ceux-ci , ^l segno^ 

Dacttlique, adj\ Nom qu'on donnoit, dans Fan- 
cienne musique,* à cette espèce de rhythme dont la 
mesura se pàrtageoit en deux temps égaux. (Voyez 
Rhythme.) ' 

On appeloit aussi dactjrhtjfue une sorte de nbmeoù 
ce rhythme étoit fréquemment employé, tel que le 
nome harmathias et le nome orthien. ^ 

Julius Pollux révoque en doute si ie dactyliquèètxÀX 
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voe sorte d'inatrument ou' une forme de chant, doute 
qui se confirme par ce c^vien dit Aristide Quintilien 
dans son second livre , et qu'on ne peut résoudre qu'en 
supposant que le mot dactylique sigiiifioit à-Ia-}bis un 
instrument et un air, comme' parmi nous les mots 
musette et tambourin. .^ 

Débit, s. m.. Récitation précipitée. (Voyez l'article 

suivant.) 

« < 

Débiteb , V, a. pris en sens neutre. C'est presser à des- 
sein le mouvement du chant, et lè rendre d'une mai- 
nière approchante de la. rapidité de la parole; sens 
qui n'a lieu, non plus que le mot, que dans la musi- 
que françoise.. On défigure toujours les air&enles débi' 
tant y parceque la mélodie,, l'expression, la grâce, y 
dépendent toujours de laprécision du mouvement, et 
que presser le mouvement c'est le détruire. On défi- 
gure encore le récitatif François en le débitant ^ parce- 
qu'alors il en. devient plus rude, et fait mieux sentir 
l'opposition choquante qu'il y a parmi nous enti^e l'ac- 
cent musical et celui du discours. A l'égard du récitatif 
italien , qui n'est qu'un parler harmonieux, vouloir le 
débiter^ ce seroit vouloir parler plus vite que la parole , 
et par consécpent bredouiller; de sorte qu'\sn quelque 
sens que ce soit, le mot débit ne signifie qu'une chose 
barbare, qui doit être proscrite de la musique. 

IhÊGAMÉfliDE, s.'f. C'est le nom de l'un des éléments 
du système de M. Sauvetir, qu'on peut voir dans les 
Mémoires de l'académie dès sciences, année 1701. 

Pour former un système général qui fournisse le 
meilleur tempérament, et qu'on puisâe'ajuster à tous 

XIT, 14 
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h^ système^, cet auteur, après avoir dmsé IWave 
^n 43 partie», qui! appeUe mérid^f^ et subdivisé <^- 
que ipéride en 7 parties , qu i| appelle eptaméridâs^ di- 
vise encore cbaqae^/item^nWé en to autres . panifs, 
auxquelles il donne le nom de décamérid^, L'octftve se 
trouve ainsi divisée en 3oio parties égales » pariefr* 
quelles on peut exprimer sans ^reur sensible les rap- 
ports de tous les intervalles de la musique. 

Ce mot est formé de il xa , 4(^ $ et 4e /Aspiç , pertip. 

O^CHANT ou Disgant, 5* m. Terme aiusien pfir lequel 
on désignoit ce qu'on a depuis appelé comtjr^rpoiat* 
(Voyez Contre-point.) , -. 

Déclamation «.5.yi C^est, en musique» Far); de reor 
dré par les inflexions et le .nombre de la mélodie, Fao- 
cent grammatical et ) accent oratoire* ( Vpye^ Accent, 
Récitatif;) 

Déduction, ^,/! Suite de uptes moiitautdi^tpuiqïter 
meut ou p£ir degrés conjoints. Ce terme u esiguàre en 
usage que dans le plain-çbant 

jyEGKÈf s. m. Différence de positiou ou d'élévation 
qui se trouve eutre deux notes placées dans une mâiDs 
portée. Sur ht inêut^ ligne: ou dduf le même espace, 
elles sont au même degré; eUes y serpîeut encore, 
quand mçpie Fuue des .deux seroît bauf|»ée ou bpÎMée 
d un semi^ton par uu dièse ou par uu bémpl : au Qoar 
traire elles pourrôieti t être à Fuuissou, quoique posées 
4,ur différente degrés^ mmme Xiit bémol ef Je si mturel, 
le^a dièse et le sot béinpjl > etc. 

Si deux UPtes se suivent diatoniquemeut, de sorte 
que, Fune étant sur une ligne , Fautre soitdaus Fesp^o^ 
voisin, Fintervalleest d'un degré; de deux, si ellessont 
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à la Uerçe; de troî^? si eil%es0nt à la quiii?(t6; de sept, 
si elles ^nt àTôçtav^^ etc. 

4iDsi, en ôtapt i du nom^e exprimé p«r ie xj^m 
de Imtervalle ^ on 21 tpujour^ le noiobre de» degrés diat 
topiques qui 3épfireat les deux PQt0s. 

Ces degrés diatoniques,. ou simplemeiit ^r((^, son^ 
encore. appelés degnis cQnJQinti, par ppqposiiiîoii aux 
degrés disjoints, qui sont composés de plusieurs ^nà 
conjoiqts. Par exemple, rinteryalle de seoeode est 1» 
<%rtf conjoint , mais celui de tierce e^t un ^^n^disjoint, 
composé de deux degrés conjoints, et ainsi des autres. 
( Voyez Cioiuourr , Pisjo^t , lOTEavAU*, ) ' 

Dé|A4Ngher, y^ n, Cest mv les instruflaen^ à ipavb 
çhe, tels que le violoncelle, le violon, etc«, ôter la 
main gauche de sa position naturelle pour laya^iicier 
sur uoe posiÛQn plus k^t^ ou plus k Taîg^^ ( Voyez 
Position.) lie f^mpp3iteur doit cppnottreJi étendue 
qu a l mstrument 3ws démancher r ^^p <|W qumd i| 
passe cette étendue et qi^'il d^inanche^ Cf^la m fiisee 
d'une mfiaière prat«c^l^. 

Demweu , A. demwe;u , ov simplement a pbmk Tf»me 
de musique instrumemt^le qqî répond à ritalîen ^fa 
vûo^, ou m^zza vQçe^ ou tnezsspfiaie^ iet qui indique vne 
manière de jouer qui tienne le milieu entre Ufyt et 
ledbtor, 

Bebii-mesure , s.f. Espace de temps npiî dure la imir 
tié d'iioe mesure. Il n'y a pix>prement de dmirme^wre 
fi9edap9 (e$ mesui^s doiit Jfss teinpa $aiif en nombire 

pair; car dans la mesure à trois tenip^^ l$i prenù^ 
à^^me^ure iCommeQce a v^c le temps fort , et ]^ seconde 

^<»Mr^-teipp^, ce qu^ \^^ rçpd iflégilea. 

14. 
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* Demi-pavse, $,f. GaractèFede musique. qui se lait 
comme il est marqué dasx^Xdi figure ^ de la /^/ahcAeD, 
et qui marque un silence , dont la durée doit être égale 
à celle d'une demi^me3ure à quatre temps ^ ou d'une 
blanche. Gomme il y a des mesures de différentes va- 
leurs, et que celledela denii^patise ne varie point, elle 
n'équivaut à la moitié>d*une mesure que quand lame- 
sure entière vautune ronde ; à la différence de la pause 
entière, qui v^ut toujours exactement une mesure 
grande ou petite. (Voyez Pause. ) 

Demi-soitpib. Caractère de musique qui âe fait 
comme il est marqué dans la^^. 9 de la PlancheDj et 
qui marque un silence, dont la durée est égale à celle 
d'une croche ou de la moitié d'un soupir. (Voyez 
Soupilt.) 

Demi^tehps. Valeur qui dure exactement la moitié 
d'un temps. Il faut appliquer au demi-temps par rap- 
port au temjf>s ce que j'ai dit ci-devant de la demi-ofe- 
sure pair rapport à la mesure. 

Demi-ton. Intervalle de musique valant à peu près 
la moitié d'un ton, et qu'où appeUe plus communé- 
ment semi4on. (Voyez Semi-ton. ) 

Desceni]^re, V. n. C'est baisser la voix, voceni remit- 
tere; c'est &ire succéder les sons de l'aigu au grave, 
' ou du haut au bas. Cela se présente à l'œil par notre 
manière de noter. ^ 

' Dessein, s. m. C'est l'invention et la conduite du 
sujet, la disposition de chaque partie , et l'oirdonnance 
générale tlu tout. 

Ce n'est pas assess de faire de beaux chants etmie 
bonne harmonie, il ikut lier tout cela par un^ujet 
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principal, auquel.se rapportent^lotitesle«- parties de 
1 ouvrage , et par lequel il soit un. Cette unité doitré- 
gner dans le chant, dan» le mouvement » dans le'ea* 
ractère, dl^nsTharmonie, dans la modulation : il faut 
que tout cela se rapporte à une idée commune qui le 
réunisse. La difficulté est d^associer ces préceptes 
avec une élégante variété, sans laquelle tout devient 
ennuyeux. Sans doute le musicien, aussi bien que le 
poète et le peintre, peut tout oser en iavéor de cette 
variété charmante, pourvu que, sous prétexte de con- 
traster, on ne nous donne pas pour des dnvrages 
bien dessinés des muffiques toutes hachées , compo- 
sées de petits morceaux étranglés, et de caractères 
si opposés, que lassemblage èn>fas6e un tout mons* 
trueux : 

Non ut pliacidîs coeant immitia, ncm ur . 
Serpentes avibas getninentar, tigribus a^i. 

Cest donc dans une distribution bien entendue, dans 
une juste proportion entre toutes lesparties , que con- 
siste la perfection du dessein ^ et c'est surtout en ce 
point que l'immortel Pergolèse a montré son jugement, 
son goût, et a laissé si loiri derrière lui tous ses rivaux; 
ikoïSuAat Mater, son Orfso, sa Serva Padrona, sent, 
dans trois genres différents, trois chefs-dceuvre de 
dessein également parfaits. 

Cette idée du dessein général d ua ouvrage s'appli- 
que a^ussi en particulier à chaque morceau qui le oom* 
pose. Ainsi Ton dessine na air, un duo, im chœur, 
etc. Pour cela, sqprès avoir imaginé son sujet, on le 
distribue , selon les règles d'une bonne modulation.» 
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daod tootes les parties où il doit être entendu, av'eé 
one telle proportion , quHl de s'efl&ce point de Fesprit 
des auditeurs, et qu'il ne se représente pourtant 
jamais à leur oreille qu'avee les grâces de la nou- 
yeauté. C'est une faute de dessein de laisser oublier son 
sujet ; c'en est une plus grande de le poursuivre jusqu'à 
fennui. 

I^ESSitimi, t;. a. Faire le dessein d une pièce Ou d'un 
fliorceau de musique. ( Voyez D£SSEtN. ) Ce aonipàsHeur 
dessille bien ses ouvrages} voiià un chœur fort mal 



Dessus, s. m. La pluS aiguë des parties de la musi- 
que , cdle qui régne au-dessus de toutes les autres. 
G'«st d^s ce sens qu'on dit, datis là musique instru- 
mentale, dessus de violon , dessus de flùtë ou de haut- 
bois, et en général dessus de symphonie. 

Dans la musique vocale, le dessus s'exécute par des 
voix de femmes, d^enfants, et enccH*e par des castrati^ 
dont la VQÀx , par des rapports difficiles à i^ncevoir, 
gagne ime oetate en haut, et en perd nlie en baé, au 
moyen de cette mutilation. 

Le dei$Ui. se divisé ordinairement en preipier et 
SfeKX>nd, et quelquefois même en trois. La partie vo- 
dile t[ui exécute le Seeônd dessus s'appelle bas-desm, 
^t l'on fikit'aussi des récits à voix seule ^ur cette pa^ 
tie. Un beau bas-dessus plein et Sonore n'est pas itioios 
estimé en Italie ïfÊJé tes voix claires et aiguës ; mais on 
n'en fait aucun câS en France. Cependant, par un 
caprice de la mode, j'ai Vu fort applaudir à l'Opéra de 
f%iris une madembi^éllë Gohdré , qui en éVet avoit tifi 
fort kéàtîbttS'deiism, 
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Dêvaghé, participe pris ëubstàotivemeAL Genre d'exé- 
cutiou par lequel , au lieu de soutenir des notes durant 
toute leur valeur, on les sépare par des silences pris 
sur cette même Tale»r. Le déikché^ touf-é-^fàit bref 6t 
see, se m^irque sur lés notes par des pûintd ^oÉigés. 

DÉTONiiERy V. n. Ceât sol'tir de rintonatioo, c'est 
altérer mal à propos là. justesse des intervalles , et par 
oonèéqttent chanteo' fànix. Il y a des musicieiis dont 
Toreille est si ju^te cfu'ils ùé détahneM jaiûfiis; mais 
ceux-là sont rar^s. Beaucoup il'auti*es ne détonhent 
point par une raison contraire^ car pour sortir du ton 
îlfaudroity étire entré. CShanter* sans clavecin, crier, 
foroef sa voix en ha»! où en bàs>^ ei avoir plus d egarà 
au volûine qu'à la justesse, sont des moyens .presque 
sûrs de se gâter Toreille et de détonner. 

DiACOMMATiQUE , odj, Nom donné par M. Serre à 
une espèce de <{uatrièmé genre , qui consiste en cer- 
taines transitions harmoniques , par lesquelles la 
même nota, restant en apparence sur le même degré, 
monte ou descend d'un comma, en passant d'un ac- 
cord à uù autre avec lequel elle paroit faire liaison. 

Par exemple y sur ce passage de basse Jïi re dans le 

mode majeur dW^ le /a, tierce majeure de la pre- 
mière note , reste pour devenir quinte de re : or la 

27 54 80 81 

quinte juste de ré ou de re n est pas la , mais la; ainsi 

le musicien qui entoifne le la doit naturellement lui 

80 -81 
donner les deux intonation» consécutives la la ^ les- 
quelles diffèrent d'up comma. 

De même dans la Folie d'Espagne, au troisième 
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temps de la troisième mesure : on peut y concevoir 

80 . 

que la tonique re monte d^un comma pour former la 

81 
seconde re du mode majeur d'u^, lequel se déclare 

dans la mesure suivante, et se trouve ainsi subitement 
amené par ce paralogisme musical , par ce doubla em- 
ploi dure. 

Lors encore que ,. pour passer brusquement da 
mode mineur de la en celui d-u^ majeur, on change 
Taccordde septième diminuée so/ dièse, siyre^Jh,eû 
accord de simple septième 50/, siy-reffa.^ le mouve- 
ment chromatique du sol dièse -au sol naturel est bien 
le plus sensible , mais il n'est pas le seul ; le re monte 

80 Si 

aussi d'un mouvement diacommatique de re à re, 
quoique la note le suppose permanent sur le même 
degré. • • , 

On trouvera quantité d'exemples de ce genre dia- 
commatique^ paiiicuHèrement lorsque la modulation 
passe subitement du majeur au mineur, ou du mi- 
neur au majeur. C'est surtout dans l'adagio , ajoute 
M. Serre, que les grands maîtres, quoique guidés 
uniquement par le sentiment', font usage dé ce genre 
de transitions , si propre à donner à la modulation 
une apparence d'indécision, dont l'oreille et le sen- 
timent éprouvent souvent des effets qui ne sont point 
équivoques. 

DiAGOUSTiQUÈ , 5. /. C'est Ja recherche des pro- 
priétés du son réfracté en passant à travers différents 
milieux, "c'est-à-dire d'un plus dense dans un plus 
rare^ et au' contraire. Comme les rayons visuels se 
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dirigent plos aisémeat que les sons par des lignes :sur 
certains points , aussi les expériences de la diacousti- 
çue sont-elles infiniment plus difficiles que celles de la 
dioptrique. (Voyez Son.) 

Ce mot est formé du grec ^tà, par^ et d'àxoytt, /én^ 
tends. 

•Diagramme y s. m. G'étoit, dans la . musique- an- 
cienne > la table ou le modèle qui présentoit à Fceil 
rétendue générale de tous les sons d'un système, où ce 
que nous appelons aujourd'hui écAe/fe, gamlme^ clavier. 
(Voyez ces mots. ) 

Dialogue, s. m. Composition à deux voix ou deux 
instruments qui se répondent Tun à Fautre, et qui 
souvent se réunissent. La plupart des scènes d'opéra 
sont, en ce sens, des dialogues ^ et les duo italiens en 
sont toujours : mais ce mot s'applique plus précisé- 
ment à Torgùe ; c'est sur cet^ instrument qu'uii orga- 
niste joue des dialogues^ en se répondant avec diffé- 
rents jeiix ou sur différents claviers. ' 
Diapason, 5. m. Terme de l'ancienne musique par 
lequel les Grecs.exprimoient l'intervalle ou la conson- 
nance de l'octave. ( Voyez Octave. ) 

Les facteurs d'instruments de musique nomment 
aujourd'hui diapasons certaines tables qù sont mar- 
quées les mesures de ces instruments et de toutes 
leurs parties. » 

On appelle encore diapason l'étendue convenable à 
une voix ou à un instrument. Ainsi, quand x une voix 
se force , on dit qu'elle sort du diapason , et Ton dit la 
même chose d'un instrument dont les cordes sont 
trop lâches ou trop tendues , qui ne rend que peu de 
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^p i oo qui read un Ion deMi^éubté, fMiîMqile h tdti 
en est irop haut ou trop b^s. 

Ce mot est formé def ^cà , péf^ et Mt&» , toutes I [ijar* 
ceque Toctaye embrasse toutes lés notes dâ systètne 
parfait. 

DiAPENTEy s.f. Nom donné par les (^cs à Timer* 
valle que nous âppelcms quinte, et qui ef^t la seconde 
des ooiisonnanees. ( Voyez Gonsonhangé, IntEaTALLS, 

QOINTB* } 

de mot est forlûé de A& , par, et de ^^é ^ ein^ , pàt- 
cequ'en parcourant cet intervalle diatOBfîqti^sâeBt oa 
prononce cinq différents sons. 

DiAPEHtEM, en latih DiApentisbasej^ V. H. Mdt hst^ 
bare etaployé par Mûris et par nfos aodeks MUsideas. 
( Voyez QuiNTER. ) 

DiAPHoniB, «./. Nom donné parles Grecs à tdUtÎQ- 
terValle ou accord dissonant ^ pareeque les deux sons, 
se choquaiit mutuellement , se divisent , pour mdsi 
dire , et font sentir désagréablement leur différence. 
Gui Arétin donne aussi le nom de diaphonie à ce qti on 
a depuis appelé diseant^ à cause dea deux parties 
qu on y distingue. ^. 

DiAPTOsE, intercidence ou petite d>uter^ è.f. C'est, 
dans le plain-dhant , une âôrte de périélèse ifù de psâ- 
sage qui se feit sur la dernière noté d'un diai>t » ordi- 
nairement après un grand intervalle 6n( montant. 
Alors , pour assurer là justes0^ de cette finale , on la 
marque deux fois , en séparant cette répétition par uilé 
ti'oisièmé tiote , que Tou bids^e d un degré en manière 
de note sensible , comme ut si ut ^ pu miré mi. 

DiABQHisMA, S. m. C'est, dand la musique ancietitie, 



un intervalle fiiidant là moitié du âéinkoti mitïéur. 

Le rapport en est de 24 à y/ 600 , et par conséquent 
irrationnel. 

DiASTÈME, 5. m. Ce mot, clans la musique ancienne, 
signifié proprement intervalle ^ et c'est le nom que 
donnoient les Grecs à Fintervalle simple, par oppo- 
sition à l'intetvalle composé , qu'ils appèloient système. 
(Voyez ÏNTEiCv ALLE, Système.) 

DiATÉSàARôN. Nom que donnoient les Grecs à Tin- 
tervalle que nous appelons quarte y et qui est la troi- 
sième dès consonnances. (Voyez Consonkance, Inter- 
valle , Quarte. ) 

Ce mot est composé de ^eà, par y et du génitif de 
rifffnpsc, quatre; parcequen parcourant diatonique- 
ment cet intervalle, pu prononce quatre différents 
soûs. 

DiATESSERONER, eh /ah*n DUTESSERONARE , V. H. Mot 

barbare éibployé par Mûris et par nos anciens musi- 
dens. (Voyez QuARtER.) 

Diatonique, adj. Le genre dicàonujue est celui des 
trois qui procède par tons et semi-tons majeurs, selon 
la division naturelle de la gamme, c'est-à-dire celui 
dont le moindre intervalle est d'un degré conjoint; 
te qui n'empêche pas que les parties ne puissent pro- 
céder par de plus grands intervàlle3, pourvu qu'ils 
soient tous pris sur des degrés diatoniques. 

Ce mot vient du grec Jtà, par^ et de tovoc, ton, c'est- 
à-dire passant d'uh ton à un autre. 

Le genre diatonique deà Grecs r^^ultoit de l'une des 
trois régies principales qu'ils avoient établies pour 
l'accord des tetracordes. tSe genre se divisoit en plu- 
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sieurs espèces , selon les divers rapports dans lesquels 
se pouvoit diviser rintervalle qui le détermin<Ht; car 
cet intervalle ne / pouvoit se resserrer au-delà d'un 
certain point sans changer de genre. Ces diverses es-, 
péces du même genre sont appelées xp^açj coukursy 
par Ptolémée , qui en distingue six ; mais la ^eule en 
usage dans la pratique étoit celle qu'il appelle diaUh. 
niqu&-ditoni(ju€y dont le tétracorde étoit xïomposé d un 
semi-ton foible et de deux tons majeurs. Ari&toxène 
divise ce même genre en deux espèces seulement; 
savoir, le diatoni(jue tendre on mol y et le syntoniquewi 
dur. Ce dernier revient au diatonique de Ptolémée. 
(Voyez les rapports de rim et de l'autre , Planche M, 
figure^.) 

Le genre diatonique moderûe résulte de Ta marche 
* consonnante de la basse sur les cordes d'un même 
niode , comme on peut te voir par la figure 7 de la 
planche K. Les rapports en ont été fixés par Fusage 
des mêmes cordes en divers tons ; de sorte tjue si l'har- 
monie a d'abord engendré l'échelle diatonique ^^ c'est 
la modulation qui l'a modifiée; et cette échelle, telle 
que nous l'avons aujourd'hui^ n'est e>^cte ni quantau 
chant ni quant à l'harmonie, mais seulement quant 
au moyen d'employer les mêmes sons à divers usages. 

Le genre diatonique est sans contredit le plus na- 
turel des trois , puisqu'il est le seul qu'on peut em- 
ployer sans changer de ton^ aussi l'intonation en est- 
elle incomparablement plus aisée que celle des deux 
autres, et Ton ne peut guère douter que les premiers 
chants n'aient été trouvée dans ce genre : n^is il faut 
remarquer que , selon les lois de la modulation , qui 
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permet et qui prescrit même 1& passage d un tou et 
d'un mode à laùtre ^ nous n avons presque point, dans 
notre musique r de diatonique bien pur. Chaque ton 
particulier est bien, si Ton <¥eat, dans le genre diato* 
nique; mais on ne âauroit passer de l'un à 1 autre sans 
quelque transition chromatique, au moins sous-en> 
tendue dans rharmonie. . Le diatonique pur, dans le* 
qaelaucun dés sons n'est altéré ni par la clef ni acci- 
dentellement , est appelé par Zarlin diatono diatonique^ 
etil en donne pour exemple le plain-chant de Féglise. 
Sila clef est armée d'un bémol , pour lors c'est, selon 
lui, le diatonique mol ^c[u il ne faut pas confondre avec 
celui d'^stoxèn^e: (Voyez MoL. ) A l'égard de la trans- 
position par dièse, cet auteur n'en parle point, et l'on 
ne la pratiquoit pas encore de son temps. Sans doute 
il lui auroit donné le nom dft diatonique dur, quand 
même il en auroit résulté un mode mineur, comme 
celui d'-BAr mi: car dans ces temps ou l'onn^avoit 
point encore les notions harmoniques de ce que nous 
appelons tons et modes, et où Ton avoit déjà perdu 
les autres notions que les anciens attachoiënt aux 
iB^es mots , on Iregardoit plus aux altérations parti- 
culières des notes qu'aux rapports généraux^ qui en 
resultoient. (Voyez Thanspositiqn,) ^ ■ ' 

Sons ou CSobdes diatoniques. EucUde distingue sous 
ce nom, parmi les slonsmobiles, ceux qui ne partici*- 
peut point du genre épais , même dans le chromatique 
etrenharmonique. Ces sons, dans chaque genre, sont 
au nombre de cinq; savoir, le troisième de chaque té- 
tracorde; et ce sont tes mêmes que d autres -auteurs 
appellent a^cni. ( Voy. Apycni, Genre, Tétracorde:) 
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DJAZEUXI8, s,f. Mot grec qui sigoiSe dwisiwiy sépa* 
ration, disjqnctiQn^ Cest ainsi qu on appelmt, dans 
rancienpe musique y U toa qui séparait de^ux tétraoor* 
des disjoints^ et qui, ajouté à Tua des deux, en for- 
moit la diapente. C'est notre ton majeur, dont le rap 
port est deSàg, et qui est en efSetla différence de [9 
qi|intç à la quarte. 

I^ diazeuxis se trouvoit , dans leur musique , entre 
la I^èse et la paramèse 9 c est-àndire entre le son le plus 
aigu du secQud tétracorde et le plus giavedu troisième, 
o|i bien entre 1^ nète synn^ménoa et la parmnàse hy* 
perboléon, p'estTà-dire entré le troisième et le qua? 
trième tétrapQrde , selon qii<e la disjonction ^e faiiMxt 
daqs Tun pu dans lautre lieu ; car elle ne ppnvoit se 
pratiquer à-la-fois dans tous les deux. 

Les cor4^s homologues des deuii tétraconJes entre 
lesquels il y avoit 4iff^îB^u^is sonnoient la quinte ; aulieu 
qu elles sopuoic^t la quarte quand ils étaient coib 
joints- 

I)|Éss|i, Vr Af Cest armer la clef de diièsest pomr 
changer Ti^rdre et le lieu des semi-tons majeurs; ou 
4onn^r à qv^lqv^ note un dièse accidentel, soit ^tm 
}p chant, spit pour la niodulation. (Voyez Dièse. ) 

DiEsis, 5. m. Ges$,^ selon le vieux ]3acchi]ii3^ le plus 
petit intervalle de laUcienne niuaique. Zarlin dit que 
Philolaiis, pythagoricien, 4oaaa le 90m di9 i2wî#su 
lî^9HQa : mais il ajoute peu après €[^e \»fiimsd» Pytb^r 
gçre est la différence du Umma et de lapotone. Pour 
4ristoxène , il divisoit sans beaucoup de &çons le ton 
^^ deux parties égales, on en trois, ou en qwilse. D< 
p§Me dernière division résultpit le diès^ ei|l(aviitf)niqu^ 



miiieur ou. quart-de4oB; de la secomle, le {Uèse rai-t 
oeur cfaromatiqiie où le tiers d'un ton; et de la troir 
S^ème, le dièse majeur qui faisoit juste un demi^^ton. 

Dièse ou DiÉsis chez les modernes n'est pas propre-» 
mçpt, cQiiiine chez }^s anciens, un intervalle de mu- 
sique, xn^is \in signe de cet intervalle , qui marque 
qu'il faut élever ]q son de la note devant laîquelle il se 
trouve aii-dQs$i|S d^ celui qu elle devroit avcnr satu- 
r^Ueinefit, fitans cependant là faire changer de degré 
ni méfue de nom. Or^ comme cette élévation se peut 
faire du mpÎQS de trois manières dans les genres éta- 
b)i^i il y a troi^ sorles^de disses; savoirs 

i<> {je 4^ epjbarmonique mineur ou simple dièse^ 
qui ^ figura I^r une croix de saint André, ainsi )(» 
Selon tpu9 nos miifioiens qiii suivent la pnatiqina à^A^ 
liHpxèque» ilélévela noted'umpart detozi; moiêil 
n'est proprement qne Texcès du semi-ton niajèiiii soc 
te seœirton minear, Ainsi an nirnaturel su^ bémol 
ily^QU di^ enhariQonique, dont lejrapport est de 

2^ lie dièse chromatique , douhle dièse ou dièse ordi» 
nair^i nifu'qué par une double croix ^, élève la noici 
à'w ^mi-ton mineur» Cet intervalle est égal à oeliii 
dq h^çopl, ce^rà-fdire la différence du semi-ton man 
j^uraii tQn mineur^ ainsji, pour monter d'un tonder 
pais le mi naturel , il faut passer au^b dièse. Le rapport 
4e c(9 dièfi(9 est de 24 à oâ . ( Voyez sur cet article une 
rem^u^ QSisentiellë au mot ^mi-«on. ) 

3^ I#e di^ ^phMnnonique majeur ou triple dièse , 
marqiié par une croix triple H ^ élève , selon les ans- 
toi^éniens, lot note d'environ trois quarts de ton. Zar«^. 
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Un dit qu'il l'élève d'un semi-ton mineur; ce qui ne 
sauroit s'entendre de notre semi-ton, puisque alors 
ce dièse ne differerpit eu rien de notre dièse chroma- 
tique. 

De ces trois dièses^ dont les intervalles étoient toas 
pratiqués dans la musique ancienne , il n^ a pins que 
le chromatique qui soit en usage dans la nôtre , l'inr 
tonation des dièses enharmoniques étant pour nous 
d'une difficulté presque insurmontable, et leur usage 
étant d'ailleurs aboli par notre système tempéré. 

Le dièse ^ de même que le bémol , se place toujours 
à gauche devant la note qui le doit porter; et devant 
ou après le chiffre , il signifie la même chose que de- 
vant une note. (Voyez Chiffres.) Les^ dièses qu'on 
mêle parmi les chiffres de la basseHX>ntinue ne sont 
souvent que de simples croix, comme le dièse enhar- 
monique; mais cela ne sauroit causer d'équivoque, 
puisque celui-ci n'est plus en usage. 

Il y a deux manières d'einployer le dièsjs; l'une acci- 
dentelle, quand, dans le cours du chant, on le place 
à la gauche d'une note. Cette note, dans Ies4nodes ma- 
jeurs, se trouve le plus communément la quatrième 
du ton; dans les modes mineurs , il faut le plus sou- 
vent deux dièses accidentels, surtout en montant^ 
savoir, i^n sur la sixième note, et un autre sur la sep- 
tième. Le dièse accidentel n'altère que la note qui le 
suit immédiatement, ou tout au plus celles qui , dans 
la même mesure, se trouvent sur le même degré, et 
quelquefois à l'octave, sans aucun signe contraire. 

L'autre manière est d'employer \^ dièse à la def , et 
alors il agit dans toute la -suite de l'air, et sur toutes 
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les notes qui sont placées. ^ur lé méoie degi^ où esi 
le dièse ^ à moins quit ne soit contrarié par quelque 
bémol ou bécarre, ou bien que la clef ne phange. 

La position des dièses à la cief n'est pas arbitraire, 
non plus quç celle des bémols ; autrement les deu^c 
semi-tons de Toctaveseroient sujets à se trouver enU^e 
eux hoirS des intervalles prescrits. Il faut donc appli-^ 
quer aux, dihs^ un raistonement semblable à celui 
que nous avons fait au bémol ; et 1 on tft)uvera que 
1 ordi'e des dièses qui convient à la clef est celui des 
notes suivantes, en commençant par^à et montant 
successivement de quinte, ou descendai^t de .quarte 
jusqu'au^, auquel on s'arrétèprdinairement, parce^ 
que le dihse^^xi mi, qui le suivroit, ne diffère point du 
fa sur nos clavieriu 

ORDRE DES DIÈSES A LA CLEF. 

Fày nty sol y TC , la, etc. 

Il fout remarquer qu'on ne sauroit employer un 
dièse à la clef sans employer aussi ceux qui le précé^ 
dent : ainsi le dièse de Tut ne se pose qu avec celui- dtt^ 
fa y celui du «0/ qu'avec les deux précédents, etfe. 

J'ai donné au mot Clef traiïsposée une formule pour 
trouver tout d'un coup si un ton ou mode doit porter 
des dièses à la clef, et combien. 

Voilà l'acception du mot dièse ^ et son usage dans 
la pratique. Le plus'ancien mani^crit où j^en aie- vu 
le ^gne employé est celui de J^an de Mûris; ce qui' 
me fait croire qu'il poud^roit bien étrede son invention : 
mais il ne paroit avoir, dans ses exemples, que TefFet 
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du bécaire ; aussi cet auteur donne-t-il toujours le nom 
de dièsia au semi-toû majeur. 

On appelle dièses , dans les calculs iiarmoniques, 
certains intervalles plus grands cju'un comma, et 
moindres'qu'un semi-ton, qui font la différence d'au- 
tres intervalles engendrés par les prorgressions et rap 
ports des consônnances. U y a trois de ces dièses : i^ le 
dièse majeur y qui est là différence du semi-ton majeur 
au semi-ton mineur, et dont te rapport est dé i25 à 
1 28 ; 2<> le dièse mineur , qui est la difl!érence du semi- 
ton mineur au dièse majeur, et en rapport de 8072 à 
3i25;.3*^ et le dièse maxime , en rapport dé 2^3 à 
2S09 qui est la différence du ton mineur ai^ semi-ton 
maxime. (Voyez SEMt-tON.) ^ 

Il Ëiut avouer que tant d'acceptions diverses du 
même mot dans le même art ne sont guère propres 
qu à causer de fréquentes équivoques, et à produire 
un embrouillement continuel. 

DtEZEVGMÈNOif,génit.fémin. plur. Tétracorde diezeug- 
ménon ou d^s séparées, est le uom que'donnoient les 
Grecs à leur troisième tétracorde quand il étott dis- 
joint d avec le second. (Voyez TétrâCordk.) 

* Diminué, adj. Intervalle e&mmti^est tout intervalle 
mineur dont on retranche un semi-ton par un dièse à la 
nCite inférieure, où par un béntioi à la supérieiare. A 
regard des intervalles justes que fosment les eottsoi»- 
lUmces parfaites , lorsqu'on les diminue d un seHftton, 
Ton ne doit point les appeler ^Hndnjués, mais faux^ 
quoiqu'on dise quelquefois mal à* propos t/tuirte dnd- 
nuée, au lieu de dire fausse-qu^ûrte, eioctave^dinkimtés^ 
au lieu de dire fausse-octave* 



DïMîîïtmoN , 5./. Vieux mot qmdigniÇoh ta dimioft 
duQ^notelongae, comme une ronde ou une blanche, 
en plusieurs autres notes de moindre Vialeur. On en- 
rendort encore par ce mot tous. les fredons et âutre^ 
passages qu'on a depuis appelés roulements où* r^ôv^- 
laées. (Voyez ces mots. )' 

DroxiE, S', f. G^est, au rapport de Wicomaque, utjf 
nem que lesr anciens donnoietit quelquefois à la coA^ 
sonnance dé la quinte, qu'ils applelbîent pîtrs comttru-^ 
némentrfifl/wnte. (Voyez DïApÉNTÈ.y 

Direct, adj. DniùtervalfecKrecte^celùrquifaitun 
harmonique quelconque! sur le son fondamental qui 
le produit : ainsi la quinte , la tierce majeure , l'octaVe; 
et leurs répliqués, sont rigoureusement les seuls inter- 
valles rfirsecf 5. Mais, par extension, Fbn appelle encore 
intervalles directs tous les autres , tant consonnahts que 
dissonants, que ftrit chaque partie avec lé son fonda- 
mental pratique , qui est ou doit être au-des^Oùs d'elle r 
ainsi là tierce mineure est un intervalle direct stW liu 
accord en tierce nrineurfe, et dé même ht septième' ôu 
la sixte ajoutée sur les accords quï portent leur riorb. 

accord direct est celui qui a le son fondiamental a(u 
grave, et dont les parties sont distribuéeis , non pas 
selon leur ordre le plus naturel , mais selon lieur ordre 
lé'filus rapproché. Ainsi l'accord parfait direct nVst pas 
octave , quinte , et tierce ; mais tierce, qi^nte , et octave. 

DiscANT où DÉCHAMT,5.i»è; C'étoit, datt^ uo^ attcieïi-^ 
nés musiques , cette espécîé de contre-point^ que coth- 
posoient sur-le-champ les parties supérrettres en chan- 
tant impromptu sur le*tenor ou îàbàssfe; ce qui feit 

juger de la lenteur avec laquelle devoit marcher' la 

i5. 
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musique pour pouvoir être exécutée de cette mainière 
par des musiciens aussi peu habiles que ceux de ce 
temps-là. Discantatf dit Jean de^Muris, qui simulcum 
uno vel pluribus dulciter cantal ^ ut ex distinctis sonis so- 
nus unusjiat, non unitate simpUcitatis ^ sed dulcis con- 
cordisque mixtionis unione. Après avoir expliqué ce qu'il 
entend par consonnances et le choix qu'il convient 
de faire entre elles, il reprend aigrement les chan- 
teurs de son temps qui les pratiquoient presque indif- 
féremment. « De quel front, dit-il , si nos régies spnt 
« bonnes , oseaidéchanter bu composer le discant ceux 
« qui n entendent rien au choix des accords , qui ne 
« se doutent pas même de ceux qui^ont plus ou moins 
« concordants , qui ne savent ni desquels il £Eiut s'abs- 
« tenir , ni desquels on doit user le plus fréquemment, 
« ni dans quels lieux il les faut employer , ni rien de 
« ce qu exige la pratique de lart bien entendu? S'ils 
« rencontrent, c est par hasard : leurs voix errent sans 
c régie sur le ténor : quelles s accordent, si Dieu le 
ff veut; ils jettent leurs sons à Faventure , conune la 
« pierre que lance au but une main maladroite , et qui 
« de cent fois le touche à peine une. » Le bon magister 
Mûris apostrophe ensuite ces corrupteurs de la pure 
et simple harmonie., dont son siècle abondoit ainsi que 
le nôtre. Heu! proh dohr! His temporibus aliqui suum 
dejectum inepto proverbio eolorare moliuntur. Istfi est^ 
imtjuiunty novus discantandi modus, novis scilicel uti 
consonantiis. Offèndunt H intellectum eorum qui taies 
dejèctusagnoscuntf qffinduntsensum;nani inducerecikm 
deberent delectationem ^ adducunt tristitiam. incon* 
jfruumproverbiumj ô niala coloratio! ùrationabiUs ex-- 



cusatio ! ^ magnus^émsiis , magnaruditas , magna be^ic^ 
HtaSj ut asiuus sumaturpro hoininie^/caprapro leone^ 
avis pro pisce\^ serpens pro sabnone! Sic enim concordiœ 
confunduntur cum discordiis^ ut nullateniks una distin* 
guaturab atiâ. .0! si antiqui periti musicœ doctores taies 
audtssent discantatores y quid dixissent? quidjtcissent? 
Sic discantantem increparent, et dicerent : Non hune dis- 
cantum guouterisde me sumis. Non tuum cantum unum 
et'cancprdantem cum me facis. Dé quo te intromittis? 
Mihi non congruis , mihi adversariùSy scandalum tu mihi 
es; ô utinam tacerm ! Non concordas , sed déliras et diS" 
cordas, 

' Discordant , adj. On appelle ainsi tout instrume^nt 
dont on joue et qui n'est pas d'accord , toute voix qui 
c^aiitB feux ^ toute partie qui ne s'accerdé^pas avee les 
autres. Une intonation qui n est pas juste lait un ton 
faux. Une suite de tons^ur fait un ^AavX discordant: 
c est la différence 4e ces deux mots. 

DiSDiAPASON, 5. m. Nom que donnoient les Grecs à 
Tintervalle que nous appelons double octave. 

Le disdiapàson est à peu près la plus grande étendue 
cjue puissent parcourir les voix humaines sans sefor- 
cér : il y en a même assez peu qui lentonnent bie|i 
pleinement. C'est, pourquoi les Grecs avoient borné 
chacun de leurs modes à cette étendue , et lui ddn- 
noient le nom de système parfait. (Voyez Mode, 
Genre, SxsTÊME.) 

Disjoint , adj. Les Grecs donnoient le nom rela^f 
dé disjoints à deux tétracordes qui se suivoient immé 
diatement, lorsque la corde la plus grave de^ Faigu 
étoit un twi au-dessus de la plus aiguë du grave, au 



lieu detrela.méiœ. Ainsi les detixitétraoordes hypa- 
tojQ et diezeugméoan étoient disjoints , et les deux té- 
tracordes synnéménon et hyperboléon TétcmefU aussi. 
( Voyez TÉTaAOOBDfi. ) 

Oa donne paraii nous le nom de disjoints aux inter- 
valles q^i ne se suivent pa3 iaunédiatement, mais 
sont séparés par un autre intervalle. Ainfii ces deux 
intervalles ut mitt sol si sont disjoints. Les degrés qui 
ne sont pas conjoints ^ mais qui sont composés de deux 
où plusieurs degrés conjoints, s'appellent aussi degrés 
disjoints. Ainsi chacun des deux intervalles dont je 
viens déparier forme un degré disjoint. 

Disjonction* G'étoit, dans raneienne «lusicfue, les- 
pace qui séparoit hk mèse de la paramèse , ou ea gé* 
néral un tética^sorde du tétracprde voisin , lor^u ik 
netg^ot pas conjoints. Cet espaoe étoit d'un (on, et 
s app^loit «» greiÇ Mas^uxis, 

Dissonance, s. /. Tout son qnii foitne avec un autre 
un accord désagréd^ie à loreille, ou mieux tout in- 
tervalle qui n est pas coosonnant. Or , comme il n y a 
point d'smtres consonnanees que celles que forment 
entre eux «t a vac le fondamental les sons de lacoord 
parfait, il s'ensuit que tout antre intervalle est use 
véritable dissonance; même les anciens comptoiest 
poor telles les û^vQ^ et les sixtes qu'ils retranchoient 
des^cQrds consonnaats. 

Le terme de dissoriance vient de deux mots , Toil 
grec, loutre latin 4 qui sigoi&^m sonner à double. En 
efTf^v ce qui r^nd Udisspn4mce dé^agppi^lble ^ qtn^ les 
sons qui la formept^ Ipin de s'unir ^roreiïle, ^e re- 
poussent, pour ^iosi dire , et sout entendus par elle 
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comme deux sons distincts , quoique frappés à-la-fois, 
. Oq donne le nom de dissonance taftôt à rintervailç 
e^ tantôt à, dbaçun des deux. sons qui le formenjt* 
niais quoique deux sons di^onent entte eux , le nom 
de dissonance se d^nne plus spécialement à celui des 
deux qui est étratigerà Taccord. 

Il Y ^ une infinitif dedi^onanees posisibles; quais 
OQipme, dans la masique, on e;3Lçliit tous les i^er- 
yalles.que le système reçu ne foumitpas, elles se ré* 
duisent à un. petit sombre; encore pour la p^s^tique 
nie doit^n choisir paripi celles4à que celles qui cour 
viennent au.genr^ et au mode, et enfin exçluse même 
4i^ ce$. dernières celles qui ne peuvent s'employer se- 
lon les réglçs preçcHtçs.' Quelles sont ces régies? ont- 
elles quelque fondement naturel , ou sont-elles pure- 
menit arbitraires? VoÂlà ce que je me propose d'exa- 
miner dans cet article» • 

Le principe physique de Tbarmonie se tire de la 
production de 1 accord parfait par la résonnance d'un 
son quelconque^ toutes Içs consonnances en naissent, 
et c'est la n£)ture même qui les fo^urnit. II n'en va pas 
ainsi de la dissonance ^ du moins telle que nous là pra* 
tiquonis. Nous trouvons bien, si l'on veut, sa généra* 
tioQ dans le9 progre^ions des intervalles consonnants 
et dans leurs différences , mais nous n'apercevons pas 
de r^on physique qui nous autorise à l'introduire 
dans le corps même de Tharmonie. Le P. Mersenne 
se contente de montrer la génération par le calcul et 
les .divers rapports des dissonances, tant de celleaqui 
sont, répétées, que de celles qui spnt admises; mais il 
ne dit rien du droit de les employer. M. Rameau dit 
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en termes formiAs que la dissonance n'est pas naturelle 
à rharmonie, ct qu'elle n'y peut être employée que 
par le secours de l'art; cependant, dans un autre ou- 
vrage, il essaie d'en trouver le principe dans les rap- 
ports des nombres et les proportions harmoniqlie et 
arithmétique, comme s'il y avoit quelque identité en- 
tre les propriétés de la quantité abstraite et les sensa- 
tions de l'ouïe: mais après avoir bien épuisé des ana- 
logies, après bien des méfamorf^boses de ces diverses 
proportions les unes dans les autres, après bien des 
opérations et d'inutiles calculs, ilfinit par établir, sur 
He légères convenances, la dissonance qciil s'est tant 
donné de peine à chercher. Ainsi, porceque dans l'or- 
di^e des sons harmoniques \bL proportion arithmétique 
lui donne , par les longueurs des cordes , une tierce 
mineure au grave ( remarquez qu'ell^la donne àT-aigu 
par le calcul des vibrations), il ajoute au grave de la 
so'us-domiuante une nouvelle tierce mineure» La pro- 
portion harmonique lui donne une tierce mineure à 
l'aigu (elle la donneroit au gi-avé par les vibrations), 
et il ajoute à l'aigu de la doAiinante' une nouvelle 
tierce mineure. Ces tierces ainsi ajoutées ne font 
point , il est vrai , de proportion avec ies rapports 
précédents; les rapports mêmes qu'elles devrcnent 
avoir se trouvent altérés : mais n'importe; M. Rameau 
feit tout valoir pour le mieux ; la proportion lui sert 
pour introduire la dissonant ^ et le défaut de propor- 
tion pour la &ire sentir. 

L'illustre géomètre qui a daigné interpréter au 
publie le systèmedéM. Rameau ayant supprimétous 
ces vains oalcnls, je suivrai son exemple , ou plutôt 
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je transerimi ce qu^il dH de la éksonance : et M. Ra- 
meau tne devra des retûercîeinents d'avoir tiré cette 
explication des Éléments de musique^ plutôt que de ses 
propres écrits* 

Supposant qu'on connoisse les cordés esseuti^les 
lu ton selon le système de M. Rameau, savoir, dans 
le ton d'ut, Isùtdmqne Ut, la dominant^ 50/, et la sous- 
domtâante^ , ou doit savoir aussi que ce même ton 
d'ut a les deux cordes ut et^ol communes avec le ton 
de sol y et les deux ccM^les ut et fa communes avec le 
ton de fa. Par conséquent cette marche de basse ut 
5o/pèut appartenir au ton d'ut ou au ton de sol y comme 
la marche de basse ^a ut ou utfo peut appartenir au 
ton d'ttf ou au ton âèfa. Doute quand on passe d'ut à 
/i ou à sol dans une basse fondamentale, on ignore 
encore ju6qU'e4à dans quel ton Ton est; il seroit pour- 
tant avantageux de le savoir, et de pouvoir par quel- 
que moy^Ni distinguer le générateur de des quintes. 

On obtiendra cet avan^ge ao joignant ensemble les 
sons sol et fa dans uni m^me harmotrie, c'est-à-dire 
enjoignant à l'harmonie sol si re de la quinte sol l'autre 
quinte yir, en cette manière, sol si re fa; ce fa ajouté 
étant la septième de salî^t dissonance; c'est {)our cette 
raison que l'accord sol si refà est appelé accord dis- 
sonant ou accord de septième : ii sert à dtetinguer la 
quinte so/ du générateur icâ, qui porte toujours sams 
mélattige et saaa altération IWcQrâ parfait tit nu sol ut , 
donné par la nature même. (Voycte Accord, Cot^sov- 
NANCE, Harmonie. ) Par là on voit que quand on^pa^se 
d'tit à 50/ , onpaaee en même temps d'itl.à^9 panieque 
\efa se trouve compris dans l'accord^die sol^ et le t^n 
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(ïut se trouve .par ce luoyen eniièrexuent déterminé, 
parcequ'il n'y a que ce toa seul auquel les sous/a et 
^o/ appartienuent à-la-fois. 

Voyons maintenant, continue M. d'Alembert, ce 
que nous ajouterons à rharakoniéya /ia ut de la quinte 
fa au-dessous du générateur , poi^r distinguer cette 
harmonie de celle de ce même générateur. Il semble 
d abord que Ton doive y ajouter l'autre quinte sol^ 
afin que le générateur ut passant kfa passe en mêuie 
temps à sol y et que le ton soit déterminé par là , mais 
cette introduction de sol dans laccord^^ la ut donne- 
roit deux secpndes de anlte y fa sol ^ sol la , c'est-à-dire 
deux dissonano^s dont l'union. seroit trop désagréable 
à loreille : incpuvénient .qu'il faut éviter î car si, pour 
distinguer le ton, nous altérons l'harmonie de cett^ 
quinte fa^ il ne faut l'altérer que le moins qu'il est 
possible. 

C'est pourquoi, au lieu de 50/, nous prendrons sa 
quinte re, qui estje son qui en approche lé plus \ pt nous 
aurons pour la sous-dominantëya l'accord fa la ut re, 
qu'on appelle accord de grande-si^te ou sixtenajoutée. 

On peut remarquer ici l'analogie, qui s'observe 
• entre l'accord de la dominante sol et celur de la sous- 
dominante ya. 

La ^dominante sol^ en montant au^^essoa du gé- 
nérateur , a un accord ttmt composé de tievces eo 
montant depuis sol; sol si vefa.. Or la soxts^domkiaote 
fa étant au-dessons du gépératour u^, on tromyen^^^o 
descendant d't£t vers fa par tieroesy ui lajk re, qui 
contient le^ idémes sons que l'accordya iautre àtmofi 
à la sous-domi«aote^. 
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On voit <le plus que laltération de l'harmonie des 
deux quintes ne consiste que ds^ns la tierce mineure 
refii oixfare^ ajoutée de part et d'autre à Tharmonie 
de q^^ 46UX quintes. 

Cette explication est d'autant plus ingénieuse 
qu'elle montra àJa-fois l'origiàe^ l'usage, la marche 
de la dissonance,, spn rapport intime avec le ton , et le 
axoyen de détermiper reciproquesoieiit Fiui par l'autre, 
Le déJhut que j'y trouve , mais défaut essentiel qui 
iait tout crouler, c'est l'emploi d'une corde étrangère 
au ton, comme corde essentielle du ton, et cela par 
une fausse analogie qui, servant de base.au systèote 
de M. Bameau ,* le détruit en s'évanouissant^ 

Je parle de cette quinte au-dessous de la tonique, 
de cette sous-dpminante, entre laquelle et la tonique 
on n'aperçoit pas la moindre liaison qui puisse auto- 
riser l'emploi de cette souji^-dominante, non seule- 
ment comme corde essentielle du ton , mais même en 
quelque qualité que ce puisse étre^ En effet qu'y a-t-il 
de commun entre la résonnance , le frémissement des 
unissons d'uf, et le son. de sa quinte en-dessous? Ce 
n'est; point parceque la c(M*de entière est un fa que 
ses aliquotes résoniient au son d'ut ^ mais parcequ'elle 
est un multiple de là cprde ut; et il n'y a aucun des 
multiples de ce même ti^ qui ne' donne un semblable 
phénomène. Prenez le septuple , il frémira et réson- 
nera dans se$ parties ainsi que 1q triple : est-ce à dire 
que le son de ce septuple ou ses octave» soient des 
cordes essentielle du ton? tant s'en faut, puisqu'il ne 
&>rme pas^ même avec la tonique iin-ra}>port èéaH 
inensurable en notes. 
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Je sais que M. Rameaa a prétendu qu au son d une 
corde quelconque une autre corde à sa douzième en- 
dessous frémissoit sans résonner; mais outre que cW 
un étrange phénomène en acoustique qu'une oor^e 
sonore qui vibre et ne résonne pas , il est maintenant 
reconnu que cette prétendue expérience est une er- 
reur, que la corde grave frémit parcequ'elle se par- 
tage , et qu'elle parolt ne pas résonner parcequ elle ne 
rend dans ses parties que Tunisson de Faigu, qui ne 
se distingue pas aisément. 

Que M. Bameau nous dise donc qu'il prend Ja 
quinte en-dessous , parcequ'il trouve, la quinte en- 
dessus, et que ce jeu des quintes lui paroît commode 
pour établir son système', on pourra le féliciter d'une 
ingénieuse invention ; mais qu'il ne l'autorise point 
d'une exp^i'iencedrimérique^ qu'il ne se tourmente 
point à cbercher dans les renversements des propor- 
tions harmonique et arithmétique les fondements de 
l'harmonie, ni a prendre lès propriétés des nombres 
pour celles des sons. 

Remarquez encore. que si la contre^énération qu'il 
suppose pouvoit avoir lieu , l'accord de la sous-domi- 
nante /z ne devroit point porter tine tierce majeure, 
mais mineure , parceqUe le Id bémol ^st l'harmoni- 
que véritable qui lui est assigné par ce renversement 

1 r r 
ut fa la b . De sorte qu'à ce compte la gamme da 

mode majeur devroit avoir natureUement la sixte 

mineure; mais elle l'a majeure > comme quattième 

qukite ou comme quinte de la seconde note : ainsi 

voilà encore une contradiction. 
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Enfin remarquez que la quatrième noie donnée par 
la série de,s aliquotes, d'où naît le vrai diatonique na- 
turel , n'est poini Toctave de la prétendue sous^omi- 
nante dans le rapport de 4 à 3 , mais une autre qua- 
trième note toute difFérente dans le rapport de 1 1 à 8 , 
ainsi que tout théoricien doit l'apercevoir au premier 
coup d œil. 

J'en appelle maintenant à l'expérience et à l'oreille 
des musiciens. Qu'on écoute combien la cadence im- 
parfaite de la souS'domiiiante à la, tonique est dure et 
sauvage en comparaison de cette même cadence dans 
sa place naturelle, qui est de la tonique à la domi- 
nante. Dan^ le premier cas peut-on dire que l'oreille 
ne désire plus rien après l'accord de la tonique? n at- 
tend-on pas y malgré qu'on en ait, une^ suite ou une 
fin ? or qu'est-ce qu'une tonique après laquelle loreille 
désire quelque chose? peuton la regarder comme 
une véritable tonique, et n'est-on pas alors réellement 
dans le ton aie fa ^ tandis qu'on pense être dans celui 
A' ut? Qu'on observe combien l'intonation diatonique 
et successive de la. quatrième note et de la note sen- 
sible , tant en montant qu'en descendant , paroît étran- 
gère au mode et même pénible à la voix. Si la longue 
habitude y accoutume l'oreille et la voix du musidenr, 
la difficulté des commençants à entojiner cette note 
doit lui montrer assez combien elle est peu naturelle. 
On attribue cette difficulté aux trois tons consécutifs ; 
ne devroit-on pas voir que ces trois tons consécutifs , 
de même que la note qui les introduit donnent une 
modulation baii)are qui n a nul fondement dans la na- 
ture? Elle ayoit assurément mieux guidé les Grecs 
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lorsqu elle leur fit arrêter teur tétràcoi*de précisément 
au mi de notre échelle , c'est-à-dire à la note qpr pré- 
cède, cette quatrième : ils aimèrent mieux prendre 
cette quatrième Mi-dessous/et ils tix)uvèrent ainsi 
avec leur seule oreille ce que toute notre tliéorie har- 
monique n a pu encore nous £»re apercevoir. 

,Si le témoignage de loreille et celui de la raison se 
Féuxûasent, au moins dans le. système donné , pour 
rejeter la prétendue sous-dominante non seulement 
du nombre' des . conieé essentielles du ton, mstis du 
nombre des sone qui peuvent entrer dkns réchellèdn 
mode, que devient toute cette théorie des dissonances? 
que devient Texplication du mode mineur? que de- 
vient tout le système de M. Rameau ? 

N apercevant donc ni dans la physique ni dans le 
calcul la véritable génération de la dissonance^ je lui 
cherchois une origine purement mécanique; et ^ est 
de la manière suivante que je tâchois de l'expliquer 
dans TËncyclopédie , sans m^écarter du système pra- 
tique de M. Raoiieau. 

Je suppose la nécessité de la dissonance reconnue. 
( Voye2 HAfiMONiE et Cadence.) Il s'agit de voir oii Fou 
doit prendre cette dissonance et comment iL faut Tein- 
|doyer. 

Si l'on compare successivement tous les sons de 
l'échelle diatonique avec le son fondamental dans cha- 
cun des deux modes , on n'y trouvera pour toute disso- 
nance que la seconde et la septième , qui n'est qu'une 
seconde renversée , et qui fait réellement seconde avec 
l'octave. Que la septième soit renversée de la seconde, 
et non la seconde de la septième, c'est ce qui est 
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éfident par Texpression des rapports; Car cehii .de la 
seconde 8,9, étant plus simple que celui de la sep-^ 
tïème 9,16, l'intervalle qu'il représente n'est pas par 
consécjuent r«agèndré, mfàis le générateur. 

Je sais bien'^ue d'autres fûtervalfes altérés peuvent 
devenir dissonants; mais si la seconde ne s'y trouve 
pas exprimée ou sous-entendue, ce sont seulement des 
accidents de modulations auxquels l'harmonie n'a 
aacu0 égard, et ces dissonances iie sont point alors 
traitées comme telles. Ainsi c'est une chose certaine 
qu'où il n'y à point de seconde il n'y a point de disso- 
nance; et la seconde est proprement la seule dissonance 
qu'on puisse employer. 

Pour réduire toutes les consoiinances à leur moin- 
dre espace ne sortons point des bornes de l'octave ,* 
elles y sont toutes contenues dans l'accord' parfeit. 
Pl*ènoiis donc cet accord parfait, sol sire soi, et voyons 
en qttol lieu de cet accord, que je ne, suppose encore 
dans aucun ton, nous pourrions placer une disso- 
nance, c'est-à<lire une seconde, pour la rendre le 
moins choquante à l'oreille qu'il est possible. Sur te la 
ëtttte le sol et le si elle feroit une seconde avec l'un et 
àveè' l'autre, et par conséquent dissoneroît double- 
ment. Il en^seroit de même entre lé 51 et le re, comme 
ènH^ tout iiatervalle de tierce : reste l'intervalle de 
quarte- entre 1ère et le sol. Ici l'on peut introduire un 
sott de dieux! manières : i<> oh peut ajouter la note^ , 
qui fera secondé avec le sol et tierce avec le re; 2^ ou 
lai noté wiï, qui fera seconde avec le re et tierce aved 
le È6L' It est évident qu'on aura de chacune de ces 
deux manières la dissonance la mmns dure qu'on 
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puisse trouver; car ellç ue dissoudra qu'avec oin seul 
son, et elle êugendrem une nouvelle tierce , qui , aussi 
bien que les deux précédentes» contribuera à la dou- 
ceur de laccQid total. PW côté nou$ aurons laecord 
de septième, et de Taiitre celui de sixte ajoutée ^ les 
deux seuls accords dissonants admis dans le système 
de.la basse fondameotale. - 

Il ne suffit pas de faire entendre la dtssonançfi^ il 
faut la résoudre : vous ne choquez d abord Toreille 
que pour la flatter ensuite plus agréablement. Voilà 
deux sons joints : dun côté la quinte et la sixte, de 
l'autre la septième et loetave : tant qu ils ferbnt adnsi 
la seconde, ils resteront dissonants; mais que les par- 
ties qui les font entendt-e s'éloignent d'un degré, que 
tHine monte ou que l'autre desten<fe diatpniquemeat, 
votre seiconde de part et d'autre sera devenae une 
tierce; c est-à<dire une des plus agréables, çonson- 
nances. Ainsi apfès soljk vous aùres sol mi on Jii la; 
et après re mi, mi ut ou* re fa: c'est ce qu'on* appelle 
sauver la dissonance. 

Reste à déterminer lequel des deux sons joints doit 
monter ou descendre, et lequel doit rester en place: 
mais le motif de détermination saute ai|x yeux. Que la 
quinte ou l'octaye restent comme cordes principales, 
que la sixte monte él que la septième descende , comme 
sons accessoires , comme dissonance. De plus , si , des 
deux sons joints , c'est à celui qui a le tçoins de chemin 
à faire de marcher par préférence , leju descendra en- 
core sur le nU après la septième, et le mi de l'accord 
de sixte ajoutée montera sur le^; car il n'y a point 
d'autre marche plus courte. pour sauver Is^dissonattce, 
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Voyons maintenant quelle' marche doit fedre le âon 
fondamental relativement au mouvement assigné à la 
dissonance. Puisque Fun des deux sons joints reste en 
place, il doit faire liaison dans Taccord suivant. L'in- 
tervdle.que doit former la basse-fondamentale en 
quittant Faccord, doit donc être, déterminé sur ces 
deux conditions : i "* que Toctave du son Fondamental 
précédent puisse' rester en place après laccord de 
septième, la quinte apjnès Taccord de sixte-ajoutée; 
2® que le son sur lequel se résout la dissonance soit un 
des harmoniques de celui auquel passe la basse-fonda- 
mentale. Or le meilleur mouvement de la basse étant 
par intervalle de quinte, si elle descend de quinte dans 
le premier cas , ou qu'elle monte de quinte dans le se- 
cond, toutes Içs conditions seront parfaitetnent rem- 
plies^ comme il est 'évident par la seule inspection de 
lexemple , Planche A, figure g. 

De là on tire un moyen de connoltre à quèlle<3otde 
du ton chacun de ces deux accords convient le 'mieux. 
Quelles sont dans chaque ton les deux cordes les plus 
essentielles? c est la tonique et la dominante. Com- 
ment la basse peut-elle marcher en descendanft de 
quinte sur deux cordes essentielles du ton? c'est en 
passant de la dominante à la tonique : donc la domi- 
nante est la corde à laquelle convient le mieu^ l-ac- 
cord de septième. Conmient la basse en montant de 
quinte peut-elle marcher sur deux cordes essentielles 
du ton? c'est en passant de la tonique à la dominante : 
donc la tonique est la corde à laquelle convient F^c- 
cord de sixte-ajoutée. Voilà pourquoi , dans lexem^' 
pie , j'ai donné un dièse au^à de Faccord qui suit ce* 
XIV. 16 
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liii-là; car le re étant dominaate tonique , dcût porter 
la tierce majeure. La ba^e peut avoir d autres IDa^ 
ches; mais ce sont là les plus parfiiites^ et les deux 
principales cadence». (Voyes Gansnce.) 

Si Ton compare ces deux dissonances avec le sod 
fondamental , on trouve que celle qui descend est une 
s^tième mineurç, et celle qui monte une sixte ma- 
jeure , d où Ton tire cette nouvelle régie que le& disso- 
nances majeures doivent monter et les mineures des- 
cendre; car en général un intervalle majeur a moins 
4e chemin à faire en montant, e^un intervalle mineur 
en 4escend£U[it; et en général aussi, dans les maitdies 
diatonique^, les moindres intervalles sont à préférer. 
Quand laccord de septièine porte tierce majeure, 
cett^ tierce fait avec la septièmi^ une autre dissonance^ 
qui est la fausse quinte, ou, par renversement, le 
triton. Cette tierce vis-à^vis d^ U sepitème s af^Ue 
encore dissonance ms^ure, et il lui est prescrit de 
monter, mais cest en qualité de note sensible;' et 
sans la seconde, cette prétendue dissonance neiiste^ 
roit point ou ne seroit point traitée comme telte« 

Une observation qu'il ne faut pas oublier est que 
les deux seules notes de TécheUe qui ne se trou^i^ 
point dana les harmoniques des deux cordes priikir 
pales ut et sol, sont précisément celles qui » y trou* 
voit introduites par la dissonance ^ et achèvent par ce 
moyen la gamme diatonique , €pû sans cela seroit im- 
par&ite : ce qui explique comment le^Jk et le ia , quoi- 
que étrangers au mode , se trouvenit dans son écheUa, 
et poiu*quQi*leur inleoiatienr, toujours rude malgré 
Thabitude, éloigne Tidée du ton prÎAi^ipal. 
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Il faut remêtrquer encore que ces deiix dissonamés^ 
savdir^ la sixte majeure et là septiàme mineure, ne 
diffèrent que d'aU seini^on , et difFèri^(»eiit encore 
moins si lés intervalles étoient bieii justes. A Taide de 
cette observation Ton peut tirer tlu prîhcipe de la ré* 
soimance nne origine très approchée de lulie ei de 
lautre , comme je vais le montrer. 

Les hanaoAiquesi qui accompagnent un son quel- 
conque ne se bornent pas à ceux- qui composent Fac- 
eord par&it : il y en a une inSnité â*$utrés nioins sen- 
sibles à«xnesure qu'ils deviennent plus aigpns et leurs 
rapports plus composes , et ces rapports scmt expri^ 
mes par la série naturelle des aliquotes î î ^ ; g ^ , etc. 
Les six premiers termes dé cette série .donnej^t les 
sons <pii c(»nposent l'accord pârfeât et ^s répliqués; 
le septième en est exclus 9 e^eùdant ce septiètné 
terme entre comme eux dans }a réâpimance totale au 
son générateur, quoique moins sensiblement; mais 
il n'y entre point comme consonnance ; il y entre donc 
comme dissonance^ et cette dissonance est donnée par 
kl n»t«ré'.. Reste à voir son rapport avec celles dont je 
viens de parler. 

Otj ce ri^ort est intermédiaire ewtrei^lun- et l'au- 
tre , et fort rappmché de tous deux ^ car le rapport de 
la sixie majeure est ^^ el celui <ie la septième mii> 
Heure -^. Ces deux rapports réduits aox. mêmes 
termes sont ^ et--^. 

Le rapport de Taliquote-^ rapproché su 9ira|depar 
ses octaves est -^ , et ce rapport réduit au ttéme terme 
avec lea précédents^- se trottve: intefmfédiaire entre 
les deujt de cette manière ^ il? ^4? , où lob voit crue 

16. 
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ce rapport moyen ne diffère d^ la sixte majeure qu^e 
d'un^ ou à peu près deux commai^ et de la septième 
mineure que d'un ^^ , qui est beaucoup mbiii« qu'un 
comma. Pour employer les mêmes sons dans le genre 
diatonique et dans divers modes , il a fiiUu les altérer; 
mais cette altération n'est pas assez grande pour nous 
faire perdre la trace de leur origine. 

J'ai fait voir, au mot Cadence, comment Fintro- 
duction de ces deux prim^ipales dissonances , la sep 
tième et la sixte-ajoutée, donne le moyen de lier une 
suite d'harmonie en la faisant monter ou descendre à 
volonté par l'entrelacement des dissonances. 

Je ne parle point ici de Ik pri^aration de la disso^ 
nancey moins pareequ'elle a trop d'exceptions pour en 
faire une régie générale , que parceque ce n'en est pas 
ici le lieu. (Voyez Pr^arer. ) A l'égard des dissonances 
par supposition ou par sospension , voyez aussi ces 
deux mots. Enfin je ne dis rien non plus de la sep- 
tième diminuée , accord singulier dont j'aurai occa-' 
sion de parler au mot Enharmonique. 

Quoique cette manière de concevoir la dissonance 
en donne une idée assez nette , comme cette idée n'est 
point tirée du fond de l'harmonie, mais de certaines 
cpnvenances entre les parties, je suis bien éloigné 
d'en faire plus dé cas qu'elle ne mérite, et je ne lai 
jamais donnée que pour ce qu'elle valoit ; mais on 
avoit jusqu'ici raisonné si mal sur la dissonance , que 
je ne crois pas avoir fait en cela pis que les autres. 
M. Tartini est le premier , et jusqu'à présent le seul 
qui ait déduit une- théorie des dissonances des vrais 
principes de Tharmonie. Pour éviter d'inutiles répé- 
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titions, je renvoie là-dessus aiu mot Système, où j ai* 
fait rexposkion du sien. Je m'abstiendrai de juger s'il 
a trouvé ou non celui de la nature; mais je dois re- 
marquer au moins que les principes de cet auteur 
paroiséent avoir dans leurs conséquences cette uni- 
versalité et cette connexion qu'on ne trouve guère 
que dans ceux qui mènent à la vérités 

Encore une observation avant de finir cet a(rticléf. 
Tbvti intervalle commensurable est réellement con-^ 
sonnant; il n'y a de vraiment dissonants que ceux dont 
les rapports sont irrationnels , car il n'y a que ceux-là 
auxquels on ne puisse assigner aucun son fondamen- 
tal commun. Mais passé le point où les harmoniques 
naturels sont encore sensibles, cette cofnscrnnance des 
intervalles commensurables ne s'admet plus que par 
induction. Alors ces intervalles font bien partie du^ 
système harmonique , puisqu'ils sont dans l'ordre de 
sa génération naturelle et se rapportent au son fon- 
damental commun ; mais ils ne peuvent être admis» 
comme consonnants par l'oreille, parcequ'elle ne les 
aperçoit point dans l'harmonie naturelle du corps so- 
nore. D'ailleurs plus l'îtitervaUe se compose , plus il- 
s'éWvê à l'aigu du son fondamental : C6 qui se prouve 
par la génération réciproque du son fondamental et 
des intervalles supérieurs. ( Voyez le système de 
M. Tarûni. ) Or , quand la distance du son fondamental 
au plus aigu de l'intervalle générateur ou engendré 
excède l'étendue du système musical ou appréciable, 
tout ce qui est au*delà de cette étendue devant être 
censé nul, iM tel intervalle n'a point de fondement 
sensible, et doit être rejeté de la pratique, ou seules 
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ment admis comme dissonant. Voilà, non le système 
de M. Rameau , ni celui de M. Tartini , ni le mien , mais 
le texte de la nature , qu^au reste je n'entreprends pas 
dei^pliquer. 

DissoifANGE MAJEURS est Celle qui se sauve en mon^ 
taiit. Cette dissonance n est telle que relativemeni à la 
dissonance mineure; car elle fait tierce ou sixte majeure 
sur le vrai, son fondaipental , et n est autre que la, note 
sensible dans un accord dominant, ou la slxte^mitée 
dans son accord. 

4 

Dissonance mineure est celle qui se sauve en des* 
cendant : c'est toujours la dissonance proprement dite, 
c'es$-à-dire la septième du vrai son foudamental. 

La dissonance majeure est aussi celle qui se forme par 
un intervalle superflu , et la dissonance mineure est celle 
qui se forme par un intervalle diminué* Ces diverses 
acceptions viennent de ce que; le mot même de disso- 
nance est équivoque, et sigr^ifie quelquefois un inter- 
valle et quelqu^is un simple son. 

Dissonant , partie. ( Voye? DissoifEa. ) 

DissoNER I v„ n. Il n y a qu»e les sons qui dksonent^ et 
un son dissane quand il forme disaonanceavec un autre 
son. On ne dit pas quVu intervalle dissone^ on dit qu il 
ea^ dissonant. 

DiTHT&AMBS, 5. m. Sorte de chanson grecque en 
rhoivoteur de Baechus , laquelle se diantoit sur le mode 
phrygien , et se sentoit du feu et de la gaieté qu inspire 
le dieu auquel elle étoit consacrée. Il ne &ut pas de- 
mander si nos Ktterateurs modernes, toujours sages 
et compassés, se sont récriés sur la fougue et le déscyr- 
dre dftSi dithyrambes. C'est fort mal iuit sans doute de 
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9 enivrer, fiiii:tout€a rhonilear de ladiyinîté^ mm* 
j aimerois mieux encore être ivre moi^méina que 4e 
n^avoir que ce sot bon sen^ qui mesure scir la froide 
raison tous les discours d un homme échauffé par le 
vin* . 

DiTON, 5. m.' G est, dans la musique grecque^ un 
intervalle copaposé de deux tons , c est-è-dire une tierce 
majeure. ( Voy es Intsrvalle, Tierce.) 

DiV£Rtiss^^si£Nt, 3, m« Gest le nbm qu'on donn&à 
certains recueils de danses et de chansons qu il est 
de régie à Paris d'insérer dans chaque acte d'un opéra , 
soit ballet, soit tragédie; divertissement importun dont 
1 auteur a soin de couper Faction datis quelque moment 
intéressant, .et que les acteurs assis et les spectateurs 
debout ont la patience de voir et d'entendre. 

PjX'HtiTiÈME, s.f. Intervalle qui comj^renddix-«épt 
degrés conjoints , et par conséquent dix-huit sons dia* 
toniques, en comptant les deux extréipes^ Gest la 
double-octave de la quarte. (Voyez Quarte. ) 

Dixième, s,f. Intervalle qui comprend neuf degrés 
conjoints, et par conséquent dix sons diatoniques, en 
comptant les deux qui le forment. G'est Toétave de la 
tierce^^ula tierce de Foctave ; et la. dixième est majeure 
ou mineure, comme Tintervalle simple dont elle est la 
réplique. (Voyez Tierce.) 

Dix-neuvième, &; /. Intervalle qui comprend dix' 
huit degrés conjpints , et par conséquent dix-neuf sons 
diatcmiques, en comptant les deux extrêmes. G'est la 
doubleH>ctavë <le la quinte. ( Voyez Quinte. ) 

DiXHSEPTiÉME , 5. /. Intervalle qui comprend s^ize 
degrés conjoints , et par conséquent dix-sept sons dia- 
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toniques 9 en comptant Jes deax extrêmes. C'est, la 
double-octave de la tierce; et la dix-septiènie est ma- 
jeure ou mineure comme elle. 

Toute corde sonore rend avec le son pribcipal celui 
de sa dix-septième majeure , plutôt que celui de sa tierce 
simple ou de sa dixième , parceque cette dix-septième 
est.pi*o€luite par une aliquote de la corde entière, sa- 
voir, la cinquième partie; au lien que les i que donne- 

roit la tierce , ni les g- que donneroit la dixième , ne 
sont pas une aliquote de cette même corde. (Voyez 
Son , Intervalle , H^^rmonie. ) 

Do. Syllabe que les Italiens substituent en solfiant 
à celle à'utj dont ils trouvent le son trop sourd. Le 
même motif a lait entreprendre-à plusieurs personnes, 
et entre autres à M. Sauveur, de changer les noms de 
toutes les syllabes de notre gamme; mais l'ancien 
usage a toujours prévalu parmi nous. Cest peut-être 
un avantage; il est bon de s'accoutumer à solfief ][iar 
des syllabes sourdes, quand on n'en a guère de plus 
sonores à leur substituer dans le chant. 

DoDÉCAcoRDE. Cest le titre donné par Henri Glaréair 
à un gros livre de sa composition , dans lequel , ajoa- 
tant quatre nouveaFox tons anx huit usités de son 
temps, et qui restent encore aujourd'hui dansle chant 
ecclésiastique romain , il pensé avoir rétabli dans leur 
pttreté les douze modes d'Aristoxène , qui cependant 
en avôit treize; mais cette prétention a été réfutée par 
J, B. Doni, dans son Traité des Genres et des Modes. 

Doigter, v. ». C'est faire marcher d'une' manière 
convenable et régulière les doigts sur quelque instru- 
ment , et principalement sur l'orgue ou le clavecin i 
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pour en jouer le plusiacileraeqt et le plus nettement 
qu'il est possible. 

Sur les instruments à manche, tels que le violon 
et le violoncelle , la plus grande réglé du doigter con- 
siste dans les diverses positions de la main gaii^che sur 
le manche ; c'est par là que Içs mêmes passages peu-- 
ven|^ devenir faciles ou difficiles , selon les positions 
et selon les cordes sur lesquelles on peut prendre ces 
passages ; c'est quand un symphoniste est; parvenu à' 
passer ■ rapidement , avec justesse et précision ,^ par 
toutes ces différentes positions, qu on dit qu il possède 
bien son manche. (Voyeas Position-) 

Sur Vorgue ou le clavecin ^ le doigter est autre chose. ^ 
n y a deux mabières déjouer sur ces instruments ; ss^- 
voir , 1 accompagnement et les pièces.. Pour jouer des- 
pièces, on a égard à la facilité de Te^écution et à la 
bonne grâce de la main. Comme il y a un nombre ex- 
cessif de passages possibiesdont la plupart demandant 
une manière particulière de faire marcher les deigts , 
et que d'ailleurs chaque pays et chaque maître a sa 
règle, il' fandroit sur cette partie des détail» que cet 
ouvrage ne comporte pas , et sur lesquels l'habitude 
et la commodité tiennent heu de règles , quand une 
fois cm a la main bien posée* Les préceptes généraux 
qu'oot peut donner sont, i® de placer les deqx mains 
sur le clavier, de manière qu'on n'ait rien de g^né d^ins 
l'attitude : ce qui oblige d'èxiclure conunùnéiiient le 
f^^Mfe d#'la m^ûzi. droite, parceque les deux pouces 
posés sur le clavier, et principalement sur les touches 
blanches, donneroient aux bras une situation cou* 
traûnte et de mauvaise grâce.' Il faut observer aussi 
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(]ue les coudes soient un peu plus élevés que le niveau 
du clavier, afin que la main tombe comme d^elle-méme 
sur les touches : ce qui dépend de la hauteur du siège; 
2® de tenir le poignet à peu près à la hauteur du cla- 
vier, c^est-à-dire au niveau du coude ; les doigts écar- 
tés de la largeur deis touches , et un peu recourbés sur 
elles, pour être prêts à tomber sur des touches diffé- 
rentes ; 3** de ne point porter successivement le même 
doigt sur deux touches consécutives ^ mais d'employer 
tous les doigts de chaque main. Ajoutez à ces observa- 
tions les règles suivantes, que je donne avec con«- 
fiance , parceque je les tiens de M. Duphli , excellent 
maître de clavecin ^ et qui possède surtout la perfec- 
tion du ciotjfer. 

• Cette perfectipn consiste en général dans un mou- 
vement doux , léger , et régulier. 

Le mouvement des doigts se prend à leur radoe, 
c'est-à-dire à la jointure qui les attache à la main. 

Il faut que les doigts soient courbés naturellement^ 
et que ctiaque doigt ait son mouvement propre indé- 
pendant des autre doigts. Il faut que les doigts tom- 
bent sur leé touches«t non qu ils les frappent, et de 
plus , qu'ils coulent de Tune à l'autre en se succédant, 
c'est*à-dire qu'il ne faut quitter une touobe qu'après 
en avoir pris une autre. Ceci regarde particuli^r^Deitt 
lejeufrançois. 

Pour cotitinuer un roulement', il fiiul s'accoutumer 
à passer le pouce par-dessous tel doigt que ce soit 9 et 
à passer tdl autre doigt par<lesstts le pouce. Cette ma- 
nière est excellente , surtout quand il se rencontre des 
dièses ou des bémok ; alors faites en sorte qu0^ le pouce 



se trouve sur la touche quiprécéde le dièse ou le bémol , 
ou placez-le immédiatement après : par ce moyen vou^ 
vous piocurerez autant de doigts de suite qqe vous 
aurez de notes à £Biire. 

Évitez autant qu'il se pourra de toucher du pouce 
ou du cinquième doigt une touche blanche , surtout 
dans les roulem^its de vitesse. 

Souvent on exécute un même roulement avec les 
deux mains , dont les doigts se succèdent pour lors 
Gonsécutivement* Dans ces roulements lés mains pas- 
sent Tune sur Tcmtre ; mais il faut observer que le son 
delà première touche sur laquelle passe une des mains 
soit aussi lié au son précédent que s'ils étoient touchés 
de la même main. 

Dans le genre de musique harmonieux et lié, il. est 
bon de s acooutlmier à substituer un doigt à la place 
d un autre sans relever la touche : cette manière donne 
des facilités pour V|^écution et prolonge la durée des 
sous. 

Pour raecompagnement ^ le doig^r de la itisin gau- 
che est le même que pour les pièces, parcequ'il faut 
toujours que cette main joue les basses qu'on doit ac- 
compagner : ainsi les régies de M. Duphli y servent 
également pour dette partie , excepté dans Jés occa- 
sions où Ton vent augmenter le brait aiu moyen de 
Toctave, qu'on embrasse du pouce et du petit doigt; 
car alors , au lieu de doigter, la main entière se tran»* 
porte d'une touche à Tautre. Qui%nt à la main droite y 
son doigter consiste dans l'arrangement des doigts^ et 
dans les milrches qu'on leur donne pour feire entendre 
les acoords et leur succession ' d^ scMte que quiconque 
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entend bien la, mécanique des doigts^ en cette partie, 
possède Fart de Tàccompagnement. M. Rameau a fort 
bien «xpiiqué cette mécanique daûs sa Dissertation sur 
t accompagnement ; et je crois ne pouvoir, mieux faire 
^ue de donner ici un précis de la partie de cette dis^ 
sertation qui regarde ie doigter^ 

Tout accord peut s'arranger par tierces. L'acccwd 
parfait , c'est-à-dire Taccord d^une tonique aitisi ar- 
rangé sui: le clavier , est formé par trois tourbes qui 
doivent être &appées du second , du quatrième , et du 
cinquième doigt. Dans cette situation c'est le doigt le 
plus bas , c'est-à-dire lé second qui touche la tonique^ 
dans les deux autres faces ^ il se trouve toujours ua 
doigt au moins au-dessous de cette même tonique : il 
faut le placer à la quarté*. Quant au troisième doigt, 
qui se trouve au-dessus ou au^iessous des deux au^ 
très*, il faut le placer à la tiercé de son voisin. 

Une régie générale pour la soceessi^û des. accord» 
est qu'il doit y avoir liaison entre eu* c'est-à-dire que 
quelqu'un des sons de l'accord précédent doit être 
prolongé sur l'accord suivant et entrer dans son har- 
monie. C'est de cette régie que se tire toute la .mécak 
nique du doigter^ 

Puisque pour passer régulièment d'un accord à 
un autre il faut que quelque doigt reste en place , il 
est évident qu'il n'y a que quatre msmières de suc-' 
cession régulière entre deux accords ^arfsiits ; savoir , 
la basse-^fondamentale montant ou descendant de 
tierce ou de quinte. 

Quand la baisse procède par tierces , deux doigts 
restent en place ;. en montaiit ^ ceux qui formoient la 
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tierce et la quinte restent pour former 1 octave et la 
tierce , tandis que celui qui formoit Toctave descend 
sur la quinte ; en descendant , les doigts qui formoiént 
loctave et la tierce restent pour former la tierce et la 
quinte, tandis que celui qui faisoit la' quinte monte 
8ur Toctave. , 

Quand la basse procède par quintes , un doigt seul 
reste en place et les deux autres marchent; en mon- 
tant , c'est la quinte qui reste pour faire Toctave , tan- 
dis que loctave et la tierce descendent sur la tierce et 
sur la quinte; en descendant, Toctave reste pour faii% 
la quinte , tandis^ que la' tierce et là quinte montent 
sur Foctave et sur la tierce. Dans toutes ces succeâ- 
sions'les deux mains ont toujours un mouvement 
contraire. ' 

En s'exerçant ainsi sur divers endroits du davier , 
on se familiarise bientôt au jeu. des doigts sur cha* 
cune de ces marcjies, et les suites d'accords parfaits 
ne peuvent plus embarrasser. 

Pour les dissonances , il faut d'abord remarquer 
que tout accord dissonant complet occupe les quatre 
doigts, lesquels peuvent être arrangés tous par tier- 
ces , ou trois par tierces , et l'autre joint à quelqu'un 
des premiers faisant avecluiun intervalle de seconde. 
Dans le premier cas , c'est le plus bas des doigt3 , c'est- 
à-dire l'index , qui sonne le son fondamental de l'ac- 
cord; dans le second cas , c'est le supérieur des deux 
doigts joints. Sur cette observation l'on conncHt aisé- 
ment le doigt qui fait la dissonance , et qui par consé- 
quent doit descendre pour la sauver. 
Selon les difiFérents accords cofisonn^Uts ou dissQ«« 
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liants qui »uiveàt uû accord disaooant / il faut £siire 
descendre un doigt seul , ou deux > ou trois. A la suite 
d'un accord dissonant, Faccord parfait qui le sauve 
se trouve aisément sous les doigts. Dans une suite 
d accords dissonants, quand un doigt seul descend , 
comme dans la cadence interrompue , c'est toujours 
celui qui a fait Ut dissonance , c'est-à-dire Tinférieur 
des deux joints , ou le supérieur de tous ,- s'ils sont ar* 
rangés par tierces. Faut-il faire descendre deux doigts, 
comme dans la cadeace parfaite, ajoutez à celui dont 
. je viens de parler son voisin au-dessous , el, s'il n'en a 
point, le supérieur de tous: ee soi^t les deux doigts 
qui doivent descendre.. Faot^it en fedre descendre trois , 
comme dans la cadence rompue , conservez le fonda- 
mental sur sa touche, et faites descendre les trois 
^tres. 

' La suite de toutes ces différentes saccessicms bien 
étudiée vous montre le jeu des doigts dans toutes les 
phrases possibles ; et comme c'est des cadences par- 
faîtes que.se tire la succession la plus commune des 
phrases harmoniques , c'est aussi à celles-là qu'il faut 
s'exercer davantage; on y trouvera toujours deux 
dotjgts marchant et s'arletant altemativeiiieiit. Si les 
deux doigts d'en haut descendent sur un accord où les 
deux inférieurs restent en place , dans l'accord suivant 
les deux supérieurs restent , et les» deux inférieurs des- 
cendent à leur tour; ou biei» ce sont les deux doigts 
extFéflftes qui font le même jeu avec les deux moyens. 
On peut trouver encore une suecession harmotuique 
ascendante par dissonances y à la &veur delà sixte- 
ajoutée: mais cette succession, moins commune que 
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celle dont je viens de parler, est plus difficile à ména- 
ger, moins prolongé^, et les accords se remplissent 
rareioaieat de tou3 leurs sons. Toutefois la marche dies 
doigts auroit encore ici ses régies ; et en supposant un 
entrelacement de cadences imparfaites , on y trouve- 
roit toujours ou les quatre doigts par tierces , ou deux 
doigts joints : dans le premier cas y ce seroit aux deux 
inférieurs à monter, et ensuite aux deux supérieurs 
alternativement; dans le second , le supérieur des deux 
Moigts joints doit monter avec celui qui est au-dessus 
de lui, et, s'il ny en a point, avec le plus bas de 
tous , etc. 

On n imagine pas jusqu'à quel point Tétude du 
doigter y prise de cette manière, pçut faciliter Isi pra- 
tique de Faccompagoement. Après un peu d'exercice, 
les doigts prennent insensiblement l'habitude demar* 
à^V conune d'eux-mêmes ; ils préviennent l'edprit et 
accoknpagnent avec une facilité qui a de quoi sur* 
prendre^ Mais il faut convenir que l'avantage de cette 
méthode n'est pas sans indby énient , car, sans parler 
des octaves et des quinte%le suite qu'on -y rencontre 
à tout moment , il résulte de tout ce remplissage une 
harmonie brute et dure dont l'oreille est étrangement 
choquéie , surtout dans leS' accords par suppcMtioo. 

Les* miaâitres enseignent d'autres manières de doig-* 
ter, fcHMiées sur les mêmes principes , sujettes , il est 
vrai , à plus d'exceptions , maia par lesquelles ,, retran* 
chant des soas , on gêne moins la oaain par trop d'ex- 
tensioft, l'on évite les octaves et les quintes de suite, 
et l'on rend une haxmonie , non pas aussi pleine , mais 
plus pure et plus agréable. 
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DoLCE. ( Voyez D. ) 

Dominant j adj. Accord dqniinant.on sensible est 
celui qui se pratique sur la dominante du ton , et qui 
annonce la cadence parfaite. Tout accord parfait ma- 
jeur devient dominant sitôt qu on lui ajoute la sep- 
tième mineure. 

Dominante , s. f, C est des trois notes essentielles 
du ton celle qui est une quinte au-dessus de la toni- 
que. La tonique et la dominante déterminent le Ion ; 
jelles y sont chacun^ la fondamentale d'un accord par- 
ticulier ; au lieu que la médiante , qui constitue le 
mode , n'a point d'accord à elle , et fait seulement par- 
tie de celui de la tonique. 

M. Rameau doqne généralement le noiti de domi- 
nante à toute note qui porte ui) accord de septième, 
et distingué celle qui porte Faccord sensible par le 
nom de dominante-tonique; mais, à cause de la Ioip- 
gueur du mot , cette addition n'est pas adoptée des 
artistes ; ils continuent d'appeler simplement donù" 
liante la quinte de la togiffue, et ils n'appellent pas 
dominantes yinais Jbndamer^les ^ le$ autres notes por^ 
tant accord de septième ; ce qui suffit pour s'expliquer , 
et prévient la confusion. 

Dominante , dans le plain-chant est la note que 1 oo 
rebat le plus souvent , à quelque degré que l'on soit 
de la tonique. Il y a dans le plain-chant dominante et 
tonique , mais point de médiante. 

Dorien, adj. Le mode dorien étoit un des plus 
anciens de la musique des Grecs, et c'étoitle plus 
gravé ou le plus bas de ceux qu'on a depuis appelés 
authentiques. 
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- Le caractère de ce mode étoit sérieux et grave , 
mais dune gravité tempérée; ce qui le rendoit psopre 
pour la.guerre et pour les sujets de religion. 

Platon regarde la majesté du mode dorien comme 
très propre à conserver les bonnes moexirs ; et c^est 
pour cela qu-il en permet Tusage dans sa République. 
Il s'appeloit dorien parceque c'étoit chez lespeuples 
de ce nom qu'il a voit été d abord en usage. On attribue 
rinvention de ce mode à Thamiris de Thrace, qui, 
ayant eu le malheur de défier les muses • et d'être 
vaincu, fut privé par elles de la lyre et des yeux. ' 
Double , adj. Intervalles doubles ou redoublés sont 
tous ceux qui excédent Tétendue de Foctayé. En ce 
sens , la dixième estdouble de la tierce , et la douzième , 
double de la quinte. Quelques uns donnent aussi le 
nom d'intervalles doubles à ceux qui sont composés de 
deux intervalles égaux,, comme la fausse^juinte qai 
est composée de deux tierces mineures. 

Double ,5. m. On appelle doubles des airs d'un 
chant simple en lui-même , qu'on figure et qu'on dou- 
ble par l'addition de plusieurs notes qui varient et or- 
nem le chant sans le gâter : c'est ce que les Italiens 
appellent variazioni. (Voyez Variations.) 

Il y a cette difFérence des doubles b}xk broderies ou 
fleurtis, que ceux-ci sont à la liberté du musicien, 
qu'il peut les faire ou les quitter quand \\ lui plaît 
pour reprendre le simple. Mais le doublé ne se quitte 
point, et sitôt qu'on Ta commencé, il faut le pour- 
suivre jusqu'à la fin de l'air. 

' Double est encore un mot employé à l'Opéra de 
Paris pour désigner les acteurs en sous-ordre qui rem*^ 

XIV. 17 
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placent les premîera acteurs dans les rftles qse ceux- 
ci «{vittent par maladie ou par air, ou lorsqu'un opéra 
est sur ses fins et qu on en prépare un autre. Il fkni 
avoir entendu un opéra en doubles pour conceToir ce 
que c'est qu!un tel spectacle , et quelle doit être la 
patience de ceux qui veulent bien le fréquenter en cef 
état. Tout le zèle des bons citoyens françois bien 
pourvus d'oreilles à lepreuve suffit à pein^ pour t«iir 
à ce détestable charivari. 

DouBLSi 9 V, a. Doubler un air , c'est y faire des don* 
blés; doublernn rôle, c'est y remplacer l'acteur prin* 
ctpal. (Voyez Double.) 

DôtJBL&-C0BDE , s.f. Manière de jeu sqr le violon, 
laquelle consiste à toucher deux cordes à*la-fois fai- 
sant deux parties différentes. La douhle-corde^tt âtm^ 
vent beaucoup d'effet. Il est difficile déjouer très juste sur 
la double-corde. 

DoDBLE-CROCHB , s,f. Note de musique qm ne vaut 
que le quart d'une noire, ou la moitié d'une croche. 
Il faut par conséquent seize doubles^craches pour une 
ronde ou pour une mesure à quatre temps. (Voyez 
Mesure, Valeur des notes.) 

On peut voir la figure de la double-croche liée ou dé- 
tachée dans la figure 9 de la Planche D. Elle s'appelle 
double-croche à cause du douUe-crochet qu'elle porta 
à sa queue , et qu'il faut pourtant bien distingu|er du 
double-crochél proprement«dit, qui &ît 1^ sujet de 
l'article suivant. 

DouBLE-GBOCHET ,s.m, Sigut d'ahréviation qui mar- 
que la division des notes en doubles^oipches, mmme 
le simple crodbetmarque leur division en cvo«hes sîm-. 



pie». (Voyez GftocifET. ) Voyez aussi la figtUie et l'effet 
du double-crochet, figure lo de la Planche D, à 
Texemple B. 

DotJBpE-EMPLoi , s. m. Nom donné par M. Rameau 
aux deux différentes manières dont on peut conâi- 
dérer et traiter laccord de sous-dominante ; savoir 
comme accord fondamental de sixte-ajoutée , ou 
comme accord de grande^sixte, renversé d'un accord 
fondamental de septième. En effet, ces deux accords 
portent exactement les mêmes notes , se chiffrent de 
même, s'emploient sur les mêmes cordes du ton; de 
sorte que souvent on ne peut discerner delui que 
Fauteur a voulu employer qu'à Faide de l'accord sui^ 
vant qui le sauve, et qui est différent dans l'un et dans 
Fautre cas. 

Pour faire ce discernement, on considère le pro- 
grès diatonique â^s deux notes qui font la quinte et 
la sixte, et qui, formant entre elles un intervalle de 
seconde, sont l'une ou l'autre la dissonance de Fàc- 
cord. Or ce progrès est déterminé par le mouvement 
de la basse. Si donc de ces deux notes la supérieure 
est dissonante, elle montera d'un degré dans i'accortf 
suivant; l'inférieure restera en place, et 1 accord sera 
une sixtfrajoutée. Si c'est Finférieure qui est disso- 
nante , elle descendra dans l'accord suivant ; la snpé- 
rieure restera enplàce, etl'accord sera celui de grande- 
sixte. Voyez les deux cas du doubU-empM\ Pknche 
D, figure 12. ' . 

A Fégard du compositeur , Fusage qii'îî peut tmté 
du douhle-^mpiot est de considérer Faccord qui le' 
comporte soad une fac^ pour y entrer, et sou^ 1 autre 
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pour en sortir ; de sorte qu y étant arrivé çoouae à un 
accord de sixte-ajoutée, il le sauve comme un accord 
de grande^xte, et réciproquement. 

M. d'A^embert a &it voir qu'un des principaux 
usages du, double-emploi est de pouvoir porter la suc- 
cession diatonique de la gamme jusqu a Toctaye sans 
changer de mode» du moins en montant; car en des- 
cendant on en change. On trouvera (Pl.D^ Jig, i3) 
Texemple de cette gamme et de sa basse^fondameu- 
tale. Il est évident y selon le système de M. Rameau, 
que toute la succession harmonique qui en résulte est 
dans le même ton; car on ny^^p)^^^^ la rigueur 
que les trois accords , de la tonique , de la dominaiite, 
et de la sous-dominante : ce dernier donnant par le 
double-emploi celui de septième de la seconde note, 
qui s'emploie sur la sixième. 

A regard de ce qu'ajoute M. d'Alembert dans ses 
Éléments de musique , page 80 , et qu'il répète dans 
t Encyclopédie y article Double-emploi; savoir que l'ac- 
cord de septième refa la uty quand même on le i*egar- 
deroit comme renversé àefalautre^ne peut être 
suivi de. l'accord ut mi sol ut, je ne puis être de son 
avis sur ce point. 

La preuve qu'il en donne est que la dissonance ut 
du premier accord ne^peut être sauvée dans le se- 
cond ; et cela est vrai , puisqu'elle reste eh place : mais 
dans cet accord de septième refa la ut renveirsé de cet 
accord^ la lU re de sixte-ajoutée, ce n'est point u^ 
mais re qui est la dissonance; laquelle par conséquent 
doit être sauvée en montant sur mi, comme elle.fait 
réellement dans l'accord suivant; tellement que cette 
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marche est forcée dans la basse même , qui de re ne 
pourroit sans faute retourner à ut, mais doit monter 
à mi pour sauver la dissonance. 

M. d'Alembert fait voir ensuite que cÉl accord refa 
la ut, précédé et suivi de celui de la tonique , né peut 
s autoriser par le doiAle-emploi ; et cda est encore 
très vrai, puisque cet accord , quoique chiffré d'un 7 , 
n est traité comme accord de septième ni quand on y 
entre ni quand on en sort, ou du moins qul:l n'est 
point nécessaire de le traiter comme tel , mais simple- 
ment comme un renversement de la sixte-ajoutée , 
dont là dissonance est à la basse : sur quoi Ton ne doit 
pas oublier que cette dissonance ne se prépare }amais. 
Ainsi-, quoique dans un tel passage il ne soit pas ques- 
tion du double-emploi y que Faccbrd de septième n'y 
soit qu'apparent et impossible à sauver dans les régies , 
cela n'empêche pas que le passage ne soit bon et ré- 
gulier , comme je viens de le prouver aux théoriciens , 
et comme je vais le prouver aux artistes par un 
exemple de ce passage, qui sûrement ne sera con- 
damné d'aucun d'eux, ni justifié par aucune autre 
basse^fondamentale que la itiienne. (Voyez Planche 
^.figvrei^.) 

J'avoue que ce renversement de l'accord de sixte- 
ajontée y qui transporte la dissonance à la basse , a été^ 
Uâmé'parM. Rameau ;^cet auteur , prenant pour fon- 
damental l'accord de septième qui en résulte , a mieux 
aimé faire descendre diatoniquement la bassé-fonda- 
mentale , et sauver une septième par une autre sep- 
tième , qiie d'expliquer cette septième par un renver 
sèment. J'avois relevécette erreur et beaucoup d'autres 
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daoçdes papiers qui depuis long-temps avoient passé 
dan$ les mains de M. d'Alembert, quand il fit ses 
Eléments de Musique ; de sorte que oe n'est pas son sen- 
timent que j attaque , c'est le mien que je défends* 

Aujreste , on ne sauroit user avec trop de réserve du 
double-emploi^ et les plus grands majttres sont .les plus 
sobres à s en servir. 

Paq£l.E-FUGUE, s.f. On fait line double^fugue ^ lors- 
qu'à la suite d'une fugue déjà annoncée on annonce 
une autre fugue d'un dessein tout différent , et il faut 
que cette seconde fugue ait 9a réponse et ses rentrées 
dinsi que la première , ce qui ne peut guère se prati^- 
quer qu'à quatre parties (Voyez Fugue,) On peut avec 
plus de parties faire entendre à4a-fois un plus grand 
nombre encore de différentes fugues ; mais la confu- 
sion est toujours à craindre , et c'est alors le chef- 
d'œuvre de Tart de les bien ti^aiter. Pour cela il haX, 
dit M. Rameau , observer autant qu'il est possible de 
ne les faire entrer que l'une après l'autre ; surtout la 
première fois, que leur progression soit renversée, 
qu'elles soient caractérisées différemmept» ei que, si 
elles ne peuvent être entendues ensemble , au moins 
une portion de l'une s'entende avec une portion de 
l'autre^ Mai3 ce$ e^cercices pénibles sont plus faits pour 
les écoliers que pour les maîtres : ce sont les semelles 
de plomb qu'on attache aux pieds des jeunes coureurs , 
pour les faire courir plus légèrement quand ils en sQnt 
délivrés. 

DouBï.E-ocTAV£ , 5. /. Intei:vaUe composé de deux 
octaves, qu'on appelle autrement quinzième^ et que 
les Grecs appeloient disdiapason. 
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• La double^ociave est en raison doublée de Foctave 
simple 9 et c est lé seul iatervalle qui ne change pas 
de nom en se composant avec ]ui*mémê. 

DouBLE-Tjupif. Ancien nom de h, triple de blanches 
ou de la mesure à trcns pour deux., laquelle se bat à 
trois temps, et contient une blanche pour chaque 
temps. Cette mesure n'est plus en usage qu en France , 
où même elle commence à s'abolir. 

Doux, adj\ pris adverbialement. Ce mot en musique 
est opposé k fort y et s'écrit au-dessus des portées pour 
la musique frapçoise, et au-dessaus pour Fitalienne, 
dans les endroits où Ton veut faire diminuer le bruit,, 
tempérer et radoucir Féclat et la véhémence du son , 
comme dans les échos et dans les parties d^^accompa- 
gnement. Les Italiens écrivent dolce^ et plus commu- 
nément piano dans le même sens ; mais leurs puristes 
en musique soutiennent que ces deux mots ne soni 
pas synonymes, et que c'est par abus que plusieurs 
auteurs les emploient comme tels. Ils disent que ^lan^ 
signifie simplement une modération de son, une di* 
minution de bruit; mais (\\iedolce indique, outre cela,, 
une manière de jouer più soave^ plus douce , plus liée ^ 
et répondait à peu près au mot louréAe& François. 

Le doux a trois nuances qu'il faut bien distinguer; 
savoir, le demi-jeu^ le e/oitr, et le très doux. Quelque 
voisines que paroissent être ces trois nuances, un or- 
chestre entendu les rend très sensibles et très distinctes. 

Douzième, s.f. Intervalle composé de onze degrés 
conjoints, c'est-à-dire de douze sons diatoniques en 
comptant les deux extrêmes : c'est Toctave de la quinte. 
(Voyez Quinte.) 
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Toute corde sonore rend avec le son principal ce- 
lui de ia douzième , plutôt que celui de la quinte , parce- 
que cette douzième est produite par une aUquote de la 
corde enitiere qui est le tiers ; au lieu que les deux 
tiers, qui donneroient la quinte, ne sont pas une àli- 
quote de cette même corde. 

Dramatique, adj. Cette épithète se donne à la mu- 
sique imitative , propre aux pièces de théâtre qui se 
<;bantent, comme les opéra. On Tappelle aussi musi- 
que lyrique. (Voyez Imitation.) 

Dtro, s. m. Ce nom se donne en général à toute 
musique à deux parties ; mais on en restreint aujour- 
d'hui le sens à deux parties récitantes, vocales ou in- 
strumentales , à Texclusion des simples accompagne- 
ments qui ne sont comptés pour rien. Ainsi Ton ap- 
pelle duo une musique à deux voix, quoiqu'il y ait 
une troisième partie pour la basse-continue, et d au- 
tres pour la symphonie. En un mot, pour constituer 
nn'duo il faut deux parties principales , entre lesquelles 
le chant soit également distribué. 

Les règles du duo, et en général de la musique à 
deux parties, sont les plus rigoureuses pour Tbar- 
monie : on y défend plusieurs passages , plusieurs 
mouvements qui seroient permis à un plus grand 
nombre de parties-, car tel passage ou tel accord, qui 
plaît à la faveur d'un troisième ou d'un quatrième 
son, sans eux choqueroit l'oreille. D'ailleurs on ne 
seroit pas pardonnable de mal choisir,, n'ayant que 
deux sons à prendre dans chaque accord. Ces régies 
étoient encore bien plus sévères autrefois ; mais on 
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$'(est relâché sur tout cela dans ces derniers temps où 
tout le monde s^est mis à composer. 

On peut envisagerle duo sbus deux aspects ; savoir, 
simplement comme un chant à deux parties , tel , par 
exemple , que le premier verset du Stabat de Pergo- 
lèse , duo le plus parfait et le plu» touchant qui soit 
sorti de la plume^d aucun musicien; ou comme partie 
de la musique imitaûve et théâtrale, tels que sont 
les duo des scènes d'opéra. Dans Fun et dans lautre 
cas , le duo est de toutes les sortes de musique celle 
qui demande le plus de goût/ de choix, et la plus 
dijfficile à traiter sans sortir de Funité de mélodie. 
On me permettra de faire ici quelques observations 
sur le duo dramatique ,* dont les difficultés particu- 
lières se joignent à Celles qui sont communes à tofusf 
les duo. ^ 

L'auteur de la Lettre sur l'opéra diOtnphale a sen^ 
sèment remarqué' que les duo sont hors de la nature 
dans la musique imitative; car rien n'est moins na- 
turel que devoir deux personnes se parler à-la-fois du- 
rant un certain temps , soit pour dire la même chose , 
soit pour se contredire, sans jamais s'écouter ni se 
répondre; et quand. cette supposition pourroit s'ad- 
mettre en certains cas,, ce ne seroit pa^ du moins dans 
la tragédie, où cette indécence n'est convenable ni à 
la dignité des personnages qu'on y fait parler, ni à 
l'éducation qu'on leur suppose. Il n'y a donc que les 
transports d'une passion violente qui puissent porter 
deux interlocuteurs héroïques à s'interrompre l'un 
l'autre, à paider tous deux à-la-fœs; et même, en. pa- 
reil cas , il est très ridicule que ces discours simuir 
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tanés soi^Qt prolongés de manière k &ir^ une suite 
chacun de leur côté. 

Le premier moyen de sauver eette absurdité est 
donc de ne placer les duo que dans des situations vives 
et touchantes, où l'agitation des interloeuteurs les 
jette dans une sorte de délire capaUe de faire oublier 
aux spectateurs et à eux-mêmes ces bienséances théâ^ 
traies, qui renforcent Tillusiondans les scènes firoîdes, 
et la détruisent dans la chaleur des passions. Le se- 
cond moyen est de traiter le plus qu il est possible le 
duc^ en dialogue. Ce dialogue ne doit pas être phrasé ^ 
et divisé en grandes périodes comme celui du réci- 
tatif, mais ibrmé d'interrogations , de réponses , d'ex- 
clamations vives et courtes, qui donnent occasion à 
la mélodie de passer alternativement et rapidement 
d'une partie à l'autre, saoe cesser de former une suite 
que l'oreille puisse saisir. Une troisième attention est 
de ne pas prendre indifféremment pour sujets toutes 
les passions violentes, mais seulement celles qui sont 
susceptibles de la mélodie douce et un peu contrastée ^ 
convenable an duo , pour en rendre le chant accentué 
et l'harmonie agréable, La fureur, l'emportement, 
marchent trop vite ; on ne distingue rien , on n'entend 
qu'un aboiement confus, et le duo ne fait point d'effet. 
'D'ailleurs ce retour perpétuel d'injiu'es, d'insultes, 
conyiendroit mieux à des bouviers qu'à des héros, et 
cela rassemble tout-à-fait aux fanfaronnades de gens 
qui veulent se faire plus de peur que de mal. Bien 
moins encore &ut-il employer ces propos doucereux. 
d'appas, de chaines^ àe flammes ^ jargon plat et froid 
que 1^ passion ne connut jamais , et dont la bonne 
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œudique na pas pkis besoin que la bonne poésie. 
Vin^t^ut d une séparation , celui où lun des deux 
amants va à la naort ou dans les bras d'un autre, le 
retour sincère d'un infidèle^ le touchant combat d'une 
mère et d'un fils voulant mourir l'un pour l'autre; 
tous ces moments d'affliction où Ton ne laisse pas de 
verser des larmes délicieuses : voilà les vrais sujets 
qu'il faut traiter en duo avec cette simplicité de pa- 
roles qui Convient au langage du cceur . Tous ceux qui 
ont fréquenté les théâtres lyriques savent combien 
ce seul mot addio peut exciter d'attendrissement, et 
d'émotion dans tout un spectacle. Mais sitôt q|i'un 
trait d'esprit ou un tour phrasé se laisse apercevoir , 
à l'instant le charme est détruit, et il faut s'ennuyer 
ou rire. 

Voilà quelques unes des observations qui regardent 
le poète. A l'égard du musicien , c'est à lui de trouver 
un chant convenable au sujet, et distribué de telle 
sorte que , chacun des interlocuteurs parlant à son 
tour, toute la suite du dialogue ne forme qu'une mé- 
lodie , qui j* sans changer de sujet, ou du moins sans 
altérer le mouvement , passe dans son progrès d'une 
partie à l'autre, sans cesser dep*e une et sans en- 
jamber. Les duo qui font le plus d'effet sont ceux des 
voix égales, parceque l'harmonie en est plus rappro-» 
chée; et entre les veux égales celles qui font le plus 
d effet sont les dessus , parceque leur diapason plus 
aigu se rend plu$ distinct, et que le son en est plus 
touchant. Aussi les duo de cettp espèce sontrils les 
seuls employés par les Italiens dans leui*s tragédies ; 
et je ne doute pas que Tusage des castrati dans les 
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rôles d'hommes ne soit dû en partie à cette observa- 
tiâm» Mais quoiqu'il doive y avoir égalité entre les 
voix , et unité dans la mélodie , ce n'est pa$r à dire que 
les deux parties doivent être exactement semblables 
dans leur tour de cbant; oat, outre la diverâté des 
styles qui leur convient , il est très rare que la situation 
des deux acteurs soit si parfaitement la même qu'ils 
doivent exprimer leurs sentiments de la même ma- 
nière : ainsi le musicien doit varier leur accent, et 
donner à chacun des deux le caractère qui peint le 
mieux l'état de son ame» surtout dans le récit alter- 
natif. 

Quand on joint ensemble les deux parties ( ce qui 
doit se faire rarement et durer peu), il faut trouver 
un chant susceptible d'une marche par tierces ou par 
sixtes , dans lequel la seconde partie fasse son çffet 
sans distraire de la première. (Voyez Unité: de mé- 
lodie. ) Il faut garder la dureté dès dissonances , les 
sons perçants et renforcés , \e fortissimo de l'orchestre 
pour des instants de désordre et de transports où les 
acteurs , semblant s'oublier eux-mêmes , portent leur 
égarement dans l'ame de tout spectateur sensible, et 
lui font éprouver le pouvoir de l'harmonie sobremeut 
ménagée : mais ces instants doivent être rares , courts , 
et amenés avec art. Il faut, par une musique douce et 
affectueuse, avoir déjà disposé Toreille et le cœur à 
l'émotion, pour que l'une et l'autre se prêtent à ces 
ébranlements violents , et il faut qu'ils passent avec la 
rapidité qui convient 'à notre foiblesse : car quand 
l'agitation est trop forte , elle ne peut durer, et tout ce 
qui est au-delà de la nature ne touche plus. ' 
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Comme je ne me flatte pas d avoir pu me faire en- 
tendre partout assez clairement dans cet article, je 
crois devoir y joindre un exemple sur lequel le lecteur 
comparant mes idées pourra ]es concevoir plus aisé- 
ment : il est tiré de tOlympiade de M. Metastasio : les 
curieux feront bien de chercher dans la musique du 
même opéra y par Pergolèse , comment ce premier mu- 
sicien de son temps et du nôtre a traité ce duo dont 
voici le sujet. 

Mégaclès s'étant engagé à combattre pour son ami 
dans des jeux où le prix du vainqueur doit être la belle 
Aristée, retrouve dans cette même Aristée la mai- 
tresse qu*il adore. Charmée du combat qu'il va sou- 
tenir et qu'elle attribue à son amour pour elle , Aristée 
lui dit à ce sujet les choses les plu»tendres , auxquelles 
il répond non moins tendrement, mais avec le déses- 
poir secret de ne pouvoir retirer sa parole , ni se dis- 
penser de faire, aux dépens de tout son bonheur,- 
celui d'un ami auquel il doit la vie. Aristée, alarmée 
de la douleur qu'elle lit dans ses yeux, et que confir- 
ment ses discours équivoques et interrompus, lui té- 
moigne son inquiétude; et Mégaclès , ne pouvant plus 
supporter à-la-fois son désespoir et le trouble de sa 
maîtresse , part sans s'expliquer, et la laisse en proie 
aux plus vives craintes; C'est dans cette situation 
qu'ils xshantent le dùo suivant : 

mégaclès'. 

Mia vita addio. 

Ne* giomi tuoi felici 
Ricordàti di me. 
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âBUVÉS.' 

Ptfchè ooû uâ dici, 
* Anima mia, perehè? 

Taei, bail* idol mio. 

▲ IISTÉB. 

Parla, vu» dolcj» amor. 

BirSBMBLB, 

iiii^ACLàs. Ah ! cke parlando , 1 , ^. . 
àaiSTBE. Ah! che tacendo, ) 
Ta mi traffigi il cor ! 

▲ BiSTÉB, à part. 

Vefggiù languir chi adoro , 
Ne inteodo il suo languir ! 

mio à cuk^ y à pari. 

Si ylatia mi moro, 
E non lo potso dir l 

BV8EHBI.E. 

Chi mai prov6 di questo 
AflFanno più funesto y 
Più barbaro dolor? 

Bien que tout ce dialogue semble n'être qu'une ssîte 
de la scène , ce qui le rassemble en un seul duOy C'est 
Vunite de dessein par laquelle le musicien en réunit 
toutes les parties , selon Vintention du poète. 

A 1 égard des duo boufFons qu on emploie dans les 
intermèdes et autres opéra-comiques, ils ne sont pa» 
communément à voix égales, mais entre basse et 
dessus. S'ils n'ont pas le pathétique des duo tragi- 
ques , en revanche ils sont susceptibles d'une variété 
plus piquante , d'accents plus difFéreoLts et de carac- 
tères plus marqués. Toute la gentillesse de la coquet- 
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terie y toute la .diarge des rôles à Hianteaux , tout le 
contraste des sottises de notre sexe et de la ruse de 
l'autre y enfin toutes les idées àcoessoirc» dont le 
sujet est susceptible; ces choses peuvent concourir 
toutes à jeter de Tagrément et de rihtérêt dans ces 
duo y dont les régies sont d'ailleurs les mêmes que des 
précédents en ce qui regarde le dialogue et Tunité de 
mélodie.vPour trouver un duo comique parfait à mon 
gré dans toutes ses parties , je ne quitterai point Fau- 
teur immortel qui ma fourni les deux autres exem- 
|des ; mais je citerai le premier duo de la Serva Pa-< 
drona; Lo conoscoaqvegt occhietti^ etc. , et je le eiteraé 
hardiment ^omme un modèle de châint agréable, 
d'unité de mélodie , d'barmonie çimple , brillante et 
pure, d'accent, de dialogue et de goût, auquel rien 
ne peut manquer, quand il sera bien rendu , que des 
auditeurs qui sachent Tentendre et Testimer ce qu'il 

vaut. 

DuHLiGATiON, S. f. Terme de plain-chant. I/intcma- 
tion par duplication se fait par une sorte de périélèse, 
en doublant la pénultième note du mot qui termine 
l'intonation : ce qui n'a lieu que lorsque cette pénul- 
tième note est immédiatement au-dessous de la der- 
aièire* Alors la cfup/icatton sert à la marquer davantage , 
en iqanière de note sensible. 

Duft , adj. Oa appelle ainsi tout ce qui Messe l'oreille 
par son âpreté. Il y a des voix dures et glapissantes, 
des instruments aigres et durs , des compositions dures. 
La dureté du bécarre lui fit donner autrefois le nom 
de B dur. II. y a des intervalles durs dans la mélodie ; 
iA est le progrès diatonique des trois tons , soit en 
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montant, soit en descendant , et telles ^ont en général 
toutes les làusses relations. Il y a dans Tharmonie des 
accords durs; tels que sont le triton , là quinte su- 
perflue , et en général toutes les dissonances majeures. 
La dureté prodiguée révolte roreille et rend une mu- 
sique désagréable; mais, ménagée avec ait, elle sert 
au clairobscur , et ajoute à l'expression. 

E. 

E si mi, E la mi, ou simplement E. Troisième son 
de la gamme dé TArétin, que Ion appelle autrement 
mi, (Voyez Gamme.) 

Egbolé, ou élévation. C'étoit, dans les plus an- 
ciennes musiques grecques , une altération du genre 
enharmonique, lorsqu'une corde étoit accidentelle- 
ment élevée de cinq dièses au-dessus de' son accord 
ordinaire. 

Échelle, s.f. C'est le nom qu'on a donné à la suc- 
cession diatonique des sept notes, ut re mi fa sol la si 
de la gamme notée, parceque ces notes se trouvent 
rangées en manière d'échelons sur les portées de notre 
musique. 

^Gette énumération de tous les sons diatoniques de 
notre système, rangés par ordre, que nous appelons 
échelle, les Grecs , dans le leur, Vappeloient tétracorde, 
parcequ'en e£Fet leur échelle n'^oit composée que de 
quatre sons qu'ils répétoient de tétracorde en tétra- 
corde , comme nous &isons d'octave en octave. ( Voyez 
Tétbacorde. ) 

Saint Grégoire fut, dit<)n, le premier qui changea 
les tétracordes des anciens en un eptacbrde ou systènie 
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de sept notes, au bout desquelles cbmmençant'une 
autre octave , on trouve des soqs semblables répétés 
dans le même ordre.. Cette découverte est trè^. belle; 
et il semblera singulier que les Grec&, qui voyoient 
fort bien les propriétés deFoctave, aient cru, malgré 
cela , devoir rester attachés à leurs tétracordes. Gré- 
goire exprima ces sept notes avec les sept premières' 
lettres dç Falphabet latin. Gui Aretin donna des noms 
aux ;si^ premières; mais il négligea d en donner un à 
la septième ,'qu'en^ France on a depuis appelée si, et 
qui na point encore d^autre nom que B mi chez la 
plupart des peuples de l'Europe . 

Il ne faut pas croire que les rapports des tons cit 
semi-tons dont V échelle est composée soient des choses 
purement arbitraires , et qu'on eût pu par d^autres 
divisions tout aussi bonnes donner aux sons de cette 
échelle un ordre et des rapports différents. Notre 
système diatofiique est le meilleur à certains égards , 
parcequ'il est engendré par les consonpances et pai: 
les différences qui sont entre elles. « Que Ton ait en- 
« tendu plusieurs fois , dit M. Sauveur y Taccord de 1^ 
« qiiinte et celui de la quarte, on est porté naturelle- 
« ment à imaginer la différence qui est entre eux; elle 
« s'unit et se lie avec eux ^dans notre esprit , et parti- 
« cipe à leur agrément : voilà le ton majeur. Il en va 
« de même du ton mineur, qui est la différence de la 
« tiercç mineure à la quarte; et du semi-toQ majeur, 
« qui est celle de la même quarte à la tierce majeure. » 
Or, le ton majeur, lé ton mineur , et le semi-ro^i ma- 
jeur; voilà les degrés diatoniques dont notre échelle 
est composée selon les rapports suivants, . 

XIV. 18 
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' Toii majeur. 
Ton mineur. 


mi 


fa 


\ Ton majeur. 


sol 


Ton mineur. 

Ton majeur. 

Semi-ton 
majeur. 


t ' 9 


la si ut* 

9 s i5 



Ut 

t 

Pour faire la preuve de ce calcul, il faut composer 
tous les rapports compris entre deux termes conson- 
nants , et Ton trouvera que leur produit donne exac- 
tement le rapport de la consonnance ; et si Ton réunit 
tous les termes de ï échelle ^ on trouvera le rapport 
total en raison sous-dpùble, c^est-à-dire comme i est 
à a ; ce qui est en ef¥çt le rapport exact des deux termes 
extrêmes , c'est-à-dire de Vut à son octave. 

Vechelle qu'on vient de voir est celle qu'on nomme 
naturelle ou diatonique; mais les modernes, divisant 
ses degrés en d autres intervalles plus petits, en ont 
tiré une autre échelle:, qu'ils ont appelée échelle semi- 
tonique ou chromatique , parcequ^elle procède par 
semi-tons. 

Pour former cette échelle on n'a fait que partager 
en deux intervalles égaux, ou supposés tels, chacun 
des dnqjons entiers de l'octave, sans distinguer le 
ton majeur du ton mineur; ce qui, avec les deux semi- 
tons majeurs qui s y trouvoient déjà, fait une succes- 
sion de douze semi-tons sur treize sons consécutifs 
d'une octave à Tautre. 

L usage de cette échelle est de donner les moyens de 
inodulel* sur telle note qu'on veut choisir pour fonda^ 
mentale, et de pouvoir, non seulement kÀre sur cette 
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note UB intervalle ^uekonque, mais y établir une 
échelle diatonique s^nblable à ïécbelle diatonique do 
ïut. Tafit qà oti s^sf contenté d'aYÔir pour toaique 
une noie de la gamme prise à volonté, sans^s'^onbar-i 
rasser ^i les sotis par lesquels deTott passer la modu- 
lation, #toient avec cette note et entre eux dans les 
rapports convenables, Y échelle semi-toniqué étoît pe« 
Biéoessaire; quelque^ dièse, quelque fi bém'dl, com^ 
posoièht ce qu'on .appeloit les^mfe^ de la musique: 
c^étoient sôulemeAt^eux touches k ajouter au clavier 
diatonique. Mais ^depuis qn onàcru sentir la nécessité 
d'établir entre ies divers tons une sîmilitude^ par£sdte , 
il a fallu trouvei' d^^s moyens de transporter les mêmes 
chants et les mêmes intervalles plus haut ou plus bas, 
selon le ton que Ton choisissoit. L'^Ae//^ chromatique 
est donc devenue dune nécessité indispensable; et 
c'est par son moyen iqu'on porte un chant sur tel degré 
du clavier que Ton veut choisir , et qu'on le rend exac- 
tement sur cette nouvelle position , tel qu'il peut avoir 
été imaginé pour un autre. 

Ces citiq sons [ajoutés ne forment pas dans la m«isi* 
qde de ho^iveaux degnés , mais ils se marquent tous aur 
le degré le plus voilsin» par un béuK)! , si le degré est 
plus haut; par un dièse, s'il est plus bas : et la npté 
premd toujours le nom du degré sur lequel elle est 
placée. (Voyez Bémol et ïhÈBK. ) 

Pour assigner maintenant les rapports de ceta P0J4- 
veaux iBtervaftes, il ftiut savoir que les dèuiL parties, 
ou senaîvtons qui Qomposent le ton wijèur ^ bqM d^s 
les rapport^ de iS à 16 et de js^8 à i35, ?t que les 
deux qui composent aussi le t&n mineur ^nt dans Wa 

18. 
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rapports de i5 à 16, et de 24 à 25 : de sorte (pi*en 
divisant toute 1 octave selonX^chelie semi-tonique» on 
en a tous les ta*mes dans les rapports exprimes dans 
la Planche h^Jigure i . « 

Mais il fiiut remarquer que cette division, tirée de 
M. Malcolm , paroit à bien des égards manquer de 
justesse. Premièrement, les semi-tons, qui doivent 
être mineurs, y sont majeurs , et celui du 50/ dièse au 
/a, qui doit être majeur, y est mineur. £n second 
lieu , plusieurs tierces majeures , ^omrae celle du /a à 
Yût dièse et du mi au sol dièse , y sont trop fortes d'an 
comma; ce qui' doit les rendre insupportables : enfin 
le semi-ton moyen y étant substitué au semi-ton 
maxime, donne des intervalles faux partout où il est 
employé. Sur quoi ) on ne doit pas oublier que ce 
semi-ton moyen est plus grand que le majeur même, 
c'est-à-dire moyen entre le maxime et le msyeur. 
( Voyez Semi-ton. ) 

Une division meilleure et plus naturelle seroit donc 
de partager le ton majeur en deux semi-tons, Tun mi- 
neur de 24 à 25 , et Tautre maxime de 25 à 27 , lais- 
sant le ton mineur divisé en deux semi-tons , l'un 
majeur ^t l'autre mineur, comme dans la table ci- 
dessus. 

Il y a encore deux autres échelles semi-toniques , 
qui viennent de deux autres manières de diviser Toc- 
tave par semi-tôns. 

La première se fait en prenant une ftoyennie har- 
monique ou arithmétique entre les deux termes du 
ton majeur, et une autre entre ceux du l^n mineur, 
qui divise l'un et Tàutre ton en deux semi^tons près- 
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que égaux v amsi le ton majeur ^. est divisé en f^.et n 
arithmétiquement, les nombres représentant Içs Ipn* 
guettrs des cordes f mais quanti ils représentent les vi- 
bradons , les longueurs des eordes sont réciproques et 
en prepprtion harmonique comme i ^.^ ; ce qui met le 
plus grand semi-ton au grave. 

De la même manière le ton mineur -^ se divise 

1 o 

arithmétiquement en deux semi-tons — et ii, ou r^i- 
proquement i 7; ^; mais cette dernière division 
n^est pas harmonique. 

Toute Foctave ainsi calculée donne les rapports 
exprimés dans la Planche L, figure 2. 

M. SalmoD rapporte, dans les Transactions phihso^ 
phiqttes, qu'il a fait devant la Société royale une expé- 
rience de cette échelle sur des cordes divisées exacte- 
ment sielon ces proportions, et qu'elles forent pariâite^ 
ment d'accord avec d'autres instruments touchés par 
les meilleures mains. M. Malcolm ajouté qu'ayant cal- 
culé et comparé ces rapports , il en trouva tin plus 
grand nombre de fànx dams cette échelle que dans la 
précédente ; mais'que les eri'eurs étoient considéra- 
blement moindres; ce qui fait Compensation.. 

Enfin Vautre échefle semi^tonique est celle des aris- 
toxéniens , dont le P. Mersenhe a traité fort au long, 
et que M. Rameau atenté de renouv^r dans ces der- 
niers temps. Elle consiste à diviser géométriquement 
l'octave par onze moyennes proportionnelles en douze 
semi-tons parfaitement égaux. Comme les rapports 
' n'en sont pas rationnels , je ne donnerai point ici ces 
rapports , qn'on ne peut exprimer que par la formule 
même, ou par les logarithmes des termes de la pro- 
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gressîon eiacre les extrêmes i et 21. (Voye^ Tfaipû- 

RAMENT.) ^ 

CknDme aa g^eiire diatonique et ^u chromalique les 
harmonistes en ajoutent un troiûème, saveur leidifti^ 
monique, ce troisième genre doit aTOÎr aussi soa 
échelle j du moins par supposition i car, quoique les 
intervalles vraiment enharmoniques n'existent point 
daâs notre clavier, il. isçt certain qye tout passage en- 
bai^nonique les suppose, et que Tesprit, corrigeant 
sur ce point la sensation de Toreille, ne, passe alors 
d'une idée à l'autre qu^à la faveur de cet intervalle 
sous-entendu. Si chaque ton étoit exactement com- 
posé de deux semi*fons inineurs^ tout intervalle enhar- 
monique seroitnu], et ce gepre n existerait pas; mais 
coia^le up ton mineur même contient, plus de deux 
sçidHûB9 mineurs , le complément de la somme de 
0^8 deux semi-tox&s au ton , ç estrà-dir^ l'espace qui 
reste entre; le dièse ^e la note inférieure et le bémol 
de la supériieure , est préciséipent l'iç^^rvalle enhar- 
monique, appelé cpmijnunépient qqart-de-ton. Ce 
quart*de-tOQ est de deux espqce^; savoir, l'enharmo- 
nique maje^r et l'çnh^moniqvie mineur, dont on 
trouvera les rapports au mot Quart-jde-ton. 

Cett^. ej)^plieatip(i doit suffire à tout lecteur, pour 
coQcevQir ^i$^iuent XécheUe enharmonique que J'ai 
fulculée e( in^éré^ dan^la Planche hyfig» 3- Ceux qui 
ehèrcheroQt de plus grands éclaircissen^ents sur ce 
ppvit pourront lire. le mot ËNHAaMQNiQUE. 

!ÉCH0, 5. m. Son renvoyé 09 réfléchi par un corps 
solide, et qui par là se répète et se reUouvelle à Tp- 
reU^e. C^ mot«^.ent du grec xixoç, son. 
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Oa «^pelle aussi éctm le lieu où. la répétition ee fait 
entendre. 

Qa distingue les éi;hos pris en ce sens en deux es- 
pèces ; savoir : 

. i*^ V4cho simple qui ne répète la vpix qu^une fois , 
st 3^ V écho double ou multiple qui répète les piémes 
sons deux ou plusieurs fois. 

Dans les ^çAos si^lples , il y en a de toniques , c est- 
àdire qui ne répètent que le son musical et soutejau ; 
et d'autres syllabiques y qui répètent aussi la voix par* 
lantev 

On peut tirer parti des échos multiples pour for* 
mer dçç accords et de Tharroonie avec une seule voix , 
en faisant entre la voix et ïéclio une espèce de canon 
dont la mesure doit être réglée sur le temps qui s e« 
coule entre l^s ^ons prononcés et les mêmes soms ré- 
pétée. Cette manière de faire un concert ^ soi to^it seni 
devroit , si le chanteur étoit habile et 1 VcAo vigoureux ^ 
paroitre étonnante et> presque magique aux auditeiirs 
non prévenus. 

Le non^ ^éf^bo se transporte en mnsique à ces sortes 
d'airs ou de pièces dans lesquelles, à limitation de 
XéchQ^ ïaa répète de temps en temps et fort doux un 
certain nombre de notes. C'est sur lorgne qu oa em? 
ploie le plus communément cette manière de jouer , 
à cause de la faqilité qu'on a de £iire des échos sur Je 
positif; on peut &ire aussi des échos sur le clavecin 
au moyen du petit clavier. 

L'abbé firossard dit qu on se sert quelquefois du 
mot écho en place de celui de doux ou piano , pour 
marquer qu'il faut adimcir la voix ou le son de Tin- 
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strument, comme pour faire xinrécho. Cet usage ne 
subsiste plus. ^^ 

ÉcHOMÉTRE, s. m, Espéce d'échelle graduée, ou de 
régie divisée en plusieurs parties , dont on se s»t pour 
mesurer la durée ou longueur des sons , pour déter- 
miner leurs valeurs diverses ^ et même les rapports de 
leurs intervalles. 

Ce tnot vient du grec Jx°c> son , et de fAfrpov, mesure. 

Je n^entreprendrai pas la description de cette ma- 
chine, parceqa'on n 'en -^fera jamais aucun usage, et 
qu'il n'y a de bon échomètre qu'un oreille sensible et 
une longue habitude de la musique. Ceux qui vou- 
dront en savoir là-dessus davantage peuvent consul- 
ter le Mémoire de M. Sauveur, inséré -dans ceux de 
l'académie des sciences, année 1701 : ils y trouve- 
ront deux échelles de cette espéce, l'une de M. Sau- 
veur , et l'autre de M. Loulié. ( Voyez aussi l'article 
Chronomètre. ) 

^ ÉcLTSE , s.f. Abaissement. C étoit , dans les plus an- 
ciennes musiques grecques, une altération dans le 
genre enharmonique, lorsqu'une corde étoit acciden- 
telletnent abaissée de trois dièses au-dessous de son 
accord ordinaire. Ainsi ïéclyse étoit le contraire du 
.spondéasme. 

EcMiLE, adj. Les sons écmèles étoient, chez les 
Grecs , ceux de la voix inappréciable ou parlante , qui 
Qe peut fournir de mélodie, par opposition aux sons. 
emmêles ou musicaux. 

Effet, 5. m. Impression agréable et forte que pro- 
duit une excellente musique sur Toreille et l'esprit des 
écoutants : ainsi le seul mot ej^t sijgnifié en musique 
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un grand et bel effet: et non seulement on dira d'un 
ouvrage qu il fait de V effets mais on y distinguera sous 
le nom de choses d^ effet ^ toutes celles où la sensation 
produite parott supérieure aux moyens employés pour 
Texciter. 

' Une longue pratique peut apprendre à connoître 
sur le papier les choses d'effet; mais il n'y a que le 
génie qui les trouve. C'est le défaùt.des mauvais com- 
positeurs et de tous les commençante d'entasser par- 
ties sur parties, instruments sûr instruments, pour 
trouver V effet qui les fuit, et d'ouvrir, comme disoit 
Un ancien , ' une grande bouche pour souffler dans 
nne petite flûte. Vous diriez, à voir leurs parti- 
tions si chargées, si hérissées, qu'ils vont vous sur- 
prendre par des effets prodigieux; et si vous êtes 
surpris en écoutatit tout cela, c'est d'entendre une 
petite musique maigre, chétive, confuse, sans effets 
et plus propre à étourdir les oreilles qu'à les remplir. 
Au contraire, l'œil cherche sur les partitions des 
grands maîtres ces effets sublimes et ravissants que 
produit leur musique exécutée. C'est que les menus 
détails sont ignorés ou dédaignés du vrai génie , qu'il 
ne vous amuse point par des foules d'objets petits et 
puérils, mais qu'il vous émeut par de grands effets y 
et que la &c9<et la simplicité réunies forment toujours^ 
son caractère. 

Égal, adj. Nom donné par les Grecs au système 
d'Aristoxène , parceque cet auteur di visoit générale- 
ment chacun de ses tétracordes en trente parties éga- 
les , dont il àssignoit ensuite un certain nombre à cha- 
cune des trois divisions du tétracorde,^ selon le genre 
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et i espèce du geore qu'il vouloit établir. ( Voyez 
GfNREy Système.) 

Éléghb , sorte de noma pour les flûtes , * invwté , 
ditOQ, parSacàdas, Argien. 

Élévation, s,f. Arsis. Vélévation de la main ou du 
I»ed , eu battant la mesure , sert à marquer le temps 
foible, et s appelle proprement Uvé: cetoit le contraire 
chez lès anciens. Vélévation de la voix en chantant, 
c est le mouvement par lequel on la porte à Faigu» 

Éline, Nom donqé par les Grecs à )a chanson des 
tisserands. (Voyez Chanson.) 

Emmêle, adj. Les sons emmêles étoient chez les 
Grecs ceux de la voix distincte, chantante et appré- 
ciable , qui peuvent donner une mélodie. 

Endematie , s. /. G'étoit lair d une sorte de danse 
particulière aux Argiens. 

Enharmonique, adj. pris nAsL Un des trois genres 
de la musique des Grecs , a{^lé apssi très fréquem- 
ment harmonie par Àristoxène et ses sectateiirs. 

Ce genre résultoit d'une division particulière du 
tétracorde , selon laquelle l'intervalle qui se trouve 
^tre le lichanos ou la troisième corde , et la mèse oa 
la quatrième , étant d un diton on d une tierce ma- 
jeure , il ne restoit , pour achever le tétracorde au grave, 
qu un semi-ton à partager eu deux interMK , savoir, 
de rhypate à la parhypate , et de la parh^ate au li- 
chanos* Nous expliquerons au mot j^enre comment se 
faisoit cette division. 

Le genre enharmoniçiie étoit le plus doux4eis trois, 
au rapport d'Aristide Quiotilien : il passoit pour très 
ancien^ et la plupart des auteurs en attribuoient Tin- 
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vemiQpà Olympe, Phrygioii. Mais SQp tétracordè^ ou 
plut^^ sop 4iate^arp|i de ce genre, i^e contenait que 
trois cordes , qui fpriooient entre elles deux intervalles 
iacpinpQsés : le premier d^un semi-ton, et Tautre 
d'une tierce majeure; et de ces deu;^ seuls intervalles, 
répétés de tétracordç en tétracorde, résultoit alors 
tput le gepre en>harfiionùfue. Ce ne fut qu'après Olympe 
qu^QD Ravisa d'insérer, sk npiitatipQ des autres gen- 
res, une quatrième corde entre les deux prem^ières, 
ppY^r faire la division dont je viens de parler. Oa en 
trpuver^ le^ rapports selon les systèmes de Ptolémée 
çt d^^nstoxène ( iP/, M, , figure 5 . ) ^ ^ 

Ce genre si merveilleux, si admiré des anciens, et, 
selon quelques uns , le prenûer trouvé des tro4^, ne 
demeur^^pas Iong-l;emps ep vigueur : son extrême dif* 
^0u)te le fit bientôt ab^^donqer à mesure que lart 
g^gppit dçs combinaisons en perdant de Ténergie, et 
quop suppléoità lafinessede Toreille par lagilité des 
dptgtS(. Aussi Plutarque reprend-il vivement les musi- 
QieQS 4^ son temps d avoir perdu le plus beau des 
trois genres , et d'oser dire que le^ intervalles, n'en 
aoQt |»4S sensibles ; comme si toi^t ce qui écbs^ppe à 
l^rs sens grossiers , ajoute ce philosophe^ devait étrf 
bors de la qature. • 

Nons avpns aujourd'hui uqe sorte de genre enhar- 
Ironique entièrement différent àe celiû des Grecs : il 
cpBsiste, ooipmç les deux autres, dans une progres- 
sion particulière de l'harmonie, qui engendre dans la 
marche d§s parties des intervalles enharmoniques , en 
emptayc^nt àJa-Fpîs ou successivement entre deux 
notes qui sont à un ton l'une de l'autre le bémol d^ 
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]'a supérieure et le dièse deFinférieure. Mais quoique, 
seîou la rigueur des rapports , ce dièse et ce bémol 
dussent former un intervalle entre eux (voyez Échelle 
et QuÂ&T-DE-TON ) , cet intervall e se trouve nul au moyen 
du tempérament, qui , dans le système établi , fait ser- 
vir le même son à deux usages; ce qui n^empéche pas 
qu'an tel passage ne produise, par la foxice de la mo- 
dulation et de rbarmonie , une partie de FefiFet qu'on 
chercbe dans les transitions enharmoniques. 

Comme ce genre est assez peu counu, et que nos 
auteurs se sont contentés d'en donner quelques iko- 
tiàti^tmp succinctes , je crois devorr l'expliquer ici un 
peu plus au long. 

Il raut remarquer d'abord que Taccord de septième 
diminuée est le seul sur lequel on pnisse pratiquer des 
passages vraiment enharmoniques ^ et cela en vertu de 
cette propriété singulière qu'il a de diviser ToctaTC 
entière en quatre intervalles égaux. Qu'on prenne 
dans les quatre sons qui composent cet accord celui 
qu'on voudra pour fondamental , on trouvera toujours 
également'que les trois autres sons forment sur ce- 
lui-ci un accord de septième diminuée. Or le son fon- 
damental de l'accord de septième diminuée est ton- 
jours une note sensible, de sorte que, sans rien chan- 
ger à cet accord , on peut , par une manière de double 
ou de quadruple emploi, le (aire servir successivement 
sur quatre différentes fondamentales, c est-à-dire sur 
quatre différentes notes sensibles. 

Il suit de là que ce même accord , sans rien chan- 
ger ni à l'accompagnement ni à la basse , peut porter 
quatre noms différents, et par conséquent se chif- 
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frer de quatre dirfférentes manières ; ^savoir , d\in 7 b 

soas le nom de septième diminuée; d un ^^ sous 

le nom de sixte majeure et fausse^quinte; d'un ^^ 

sous le nom de tierce mineure et'triton; et enfin d^un 
X 2 SOUS le nom de seconde superflue. Bien en- 
tendu que la def doit être censée armée différem- 
ment, selon les tons où Ton est supposé être. 

Voilà donc quatre manières de sortir d'un accord 
de septième diminuée , en se supposant successive- 
ment dans quatre accords différents ; car la^ marche 
fondamentale et naturelle du son qui porte un accord 
de septième diminuée , est de se résoudre sur la toni- 
que du mode mineur, doiit il est la note sensible. 

Imaginons maintenant Taccord de septième dimi- 
nuée sur ut dièse note sensible , si je prends la tierce 
mi pour fondamentale, eue deviendra note sensible à 
son tour, et annoncera par conséquent le mode mi- 
neur àefa; or cet ut dièse reste bien dans 1 accord de 
mi note sensible , mais c^est en qualité de re bémol , 
c'est-àKlire de sixième note du ton , et de septième di- 
minuée de la note sensible : ainsi cet ut dièse qui , 
comme note sensible, étoit obligé de monter dans le 
ton de re, devenu re bémol dans letonde^â, est obligé 
de descendre comme septième diminuée : voilà une 
transition enharmonique. Si au lieu de la tierce , on 
prend , dans le même accord d'ut dièse , la fausse 
quinte 50/ pour nouvelle note sensible, Vut dièse de- 
viendra encore re bémol , en qualité de quatrième 
note : autre passage enAarmoni^ue. Enfin, si Ton prend 
pour note sensible la septième diminuée elle-même , 
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au lieu de ^i bémol , il faudra nécessairement la coûsi- 
dérer comme la dièse ; ce qui fait uo troisième passage 
gnharmonit/ue sur le même accord. 

A la faveur de ces quatre différentes manières d'en- 
visager successivement le même accord , on passe 
d'un ton à . un autre qui en paroit fort éloigné \ on 
donne aux parties des progrès différents de celui 
qu'elles auroient dû avoir en premier lieu , et ces pas- 
sages ménagés à propos sont capables , non seulement 
de surprendre, mais de ravir 1 auditeur, quand ils 
sont bien rendus. 

Une autre source de variété dans le même genre se 
tire des différentes manières dont on peut résoudre 
Taccord qui Tannonce; car, quoique la moduIatioQ la 
plus naturelle soit de passer de Taccord de septième 
diminuée sur la note sensible à celui de la tonique en 
mode mineur, on peut, en substituant la tierce ma- 
jeure à la mineure, rendre le mode majeur, et même 
y ajouter la septième pour changer cette tonique en 
dominante, et passer ainsi dans un autre ton. A la fa- 
veur de ces diverses combinaisons réunies, on peut 
sortir de Taccord en douze manières; mais de ces 
douze y il ny en a que neuf qui , donnant la conver- 
sion du dièse en bémol ou réciproquement, soient vé- 
ritablement enharmoniques^ parceque dans les trois 
autres on ne change point de note sensible ; encore 
dans ces neuf diverses modulations n y a-t-il que trois 
diverses notes sensibles , chacune desquelles se résout 
par trois passages 4ifïerents ; de sorte qu*à bien pren- 
dre la chose, on ne trouve sur chaque note sensible 
que trois vrais passsLges enharmoniques possibles, tous 
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les autres u étant point réellement enharmoniques ^ ou 
se rapportant à quelqu'un des trois premiers. (Voyez 
PL L^ figure 4, tm exemple de tous ces passages.) 

A Timitalion des modulations du genre diatonique , 
on a plusieurs fois essayé de faire de^ mofceaux en- . 
tiers dans le genre enharmonique ^ et, pour donner une 
sorte de régie aux marches fondamentales de ce genre, 
on l'a divisé en diatonique^nharmonique^ qui procède 
par une succession de semi-tons majeurs, et en chro- 
matique^nharmônique j qui procède par une succession 
de seihi-tons mineurs. 

Le chant de la première espèce est diatonique ^ 
parceque les semi-tons y sont majeurs ; et il est enhar- 
monique^ parceque deux semi-tons majeurs de suite 
ferment un ton trop fortd^un intérYallee/iAarmom^ue. 
Pour former cette espèce de chant, il faut faire une 
basse qui descende de quarte et monte de tierce ma* 
jeure altemativemeàt. Une partie du trio des Parques 
de Topera êHHippolyte est dans ce genre; mais il n'a 
jamais pu être exécuté à l'Opéra de Paris, quoique 
M. Rameau assure qu'il l'avôit été ailleurs par des mu- 
siciens de bonne volonté, et que l'effet en fîit sur^- 
prenant. . 

Le chant de la seconde espèce est chromatique^ 
parcequ'il procède par semi-tons mineurs ; il est en- 
harmonique^ parceque les deux semi-tons mineurs 
consécutifs forment un ton trop foible d'un intervalle 
enharmonique. Pour former cette espèce de chant, il 
faut imre une basse-fondamentale qui descende de 
tierce mineure et monte de tierce majeui^ alternative- 
ment. M. Batneau nous apprend qu'il avoit fait dans 
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ce genre de musique un trembleoieDt de terre dans 
1 opéra des Indes galantes; maiâ qu il fut si mal servi 
' qu il fut obligé de le changer en une musique conf- 
mune. (Voyez les Éléments de Musique de M. d'Alem- 
bert, pages 91 , 92, 93, et f 66.) 

Malgré les exemple^' cités et Fautorité de M. Ra- 
meau, je crois devoir avertir les jeunes artistes que 
r enharmonique-diatonique et Venharmonique-chromati' 
que me paroissent tous deux à rejeter comme genres; 
et je ne puis croire qu'une musique modulée de cette 
manière , même avec la plus parfaite exécution , puisse 
jamais rien valoir. Mes raisons sont que les passages 
brusques d!une idée à une. autre idée extrêmement 
éloignée y sont si fréquents, qu'il nlestpas possible à 
Tesprit de suivre ces transitions avec autant de rapi- 
dité que la mfusique les présente; que Toreille n a pas 
le. temps crapercévoir le rapport très secret et très 
composé des modulations, ni de sous-entendre les in- 
tervalles supposés; qu'on ne^trouve plus dans de pa- 
reilles successions ombre de ton ui de mode ; qu'il est 
également impossible de retenir celui d'où l'on sort, 
ni de prévoir celui où l'on va; et qu'au milieu de tout 
cela l'on ne sait plus du tout où l'on est. V enharmoni- 
que n'est qu'un passage inattendu dont l'étoonante 
impression se fait fortement et dure long-temps; pas- 
sage que par conséquent on ne doit pas trop brusque- 
ment ni trop souvent sépéter , de peur que l'idée de la 
modulation ne se trouble et ne.se perde entièrement; 
car sitôt qu'on, n'entend que des accords isolés qui 
n'ont plus de rapport sensible et de fondement, com- 
mun, l'harmonie n'a plus aussi d'union ni de suite 
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aj^Tarente , et T^ffet qui en ré&uHe n'est qu im vain 
bruit sains liaison et sans agrément. Si M. fiameau, 
moins occupé de calculs inutiles , eût mieux étudié la 
métaphysique de son art» il est à croire que le fect na- 
turel de ce savant artiste eût produit des prodiges, 
dont le germe étoit dans son génie, mais que ses pré- 
jugés ont toujours étouffé. 

Je ne crois pas même que les simples transitions 
enharmoniques puissent jamais bien réussir ni d^ns les 
chœurs ni dans les airs , parceque chacun de ces mor^ 
ceaux forme un tout où doit régner Tunité, et dont 
les parties doivent avoir entre elles une liaison plus 
sensible que ce genre ne peut la marquer. 

Quel est donc le vrai lieu de ïenharmonique ? c^est-, 
selon moi, le récitatif obligé. C'est dans une scène sur 
blime et pathétique où la voix doit multiplier et varier 
Winflexions musicales à Timitatioti de 1 accent gram^ 
matical, aratoire, et souvent inappréciable;: c'est, dis- 
je, dans une telle scène que les transitions enharmo^ 
niques sont bien placées, quand on sait les ménager 
pour les grandes expressions , et les 'affermir, pour 
ainsi dire , par des traits de symphonie qui suspendent 
la parole et renforcent l'expression. Les Italiens, qui 
font un usage admirable de ce genre, ne l'emploient 
que de cette manière. On peut voir dans lé premiei* 
récitatif de X Orphée de Pergolèse un exemple frappant 
et simple des effets que ce grandanusicien sut ifrer de 
Y enharmonique y et comment, loin de faire unenhôdu^ 
latioa dure, ces transitions, devenues iiatifreUes et 
faciles à entonner, donnent une doucJéur énergique à 
toute la déclaination. 
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J*aî déjà dît qné aotre genr^ enhamumifue est en* 
tièrtment différent 4e cehiî des anciens ; j'ajouterai 
ijne, quoique nous n ayons point comme eux d'in- 
tervalles enharmoniques à entonner , cela n empêche 
pas que Venharmonique moderne ne soit d'une exéea- 
tion plus difficile que le leur. Chez les Grecs les inter- 
valles enharmoniques^ purement mélodieux , ne de- 
mandoient ni dans le chanteur ni dans Técoutant au- 
-cun changemmt d^idées , mais seulement une grande 
délicatesse d'organe; au lieu qu'à cette même délica- 
tesse il feut joindre encore y dans notre musique , une 
«onnoissance exacte et un s^itiment exquis des mé- 
tamorphoses harmoniques les plus brusques et les 
moins naturelles : car si l'on n'entend pas ia [4itase, 
on ne saurait dotmer aux mots le ton qui leur coa- 
vieaty ni chanter juste dans «n système faamionieui, 
ai l'on ne sent l'harmonie. 

Ensebuile, adv. somment pris subêtantivement. Je ne 
m'améterai pas à l'explication de*ce mot pris pour le 
rapport convenable de tontes les parties d'un ouvrage 
entre elles et avec le tout^ paroeque c'est un sens 
qu'on lui donne rarement en musique. Ce n^est guère 
qu'à l'exécution qœce teime s'applique, lorsque les 
concertants sont si p^irCEÛtement d'accord , aôit poar 
l'intonation 9 soit pour la mesure^ qu'ils demUent 
être tous animés d'un même e^rit, et que l'exécutioii 
;rtod fidèlement à l'oreille tout ce que l'oeil voiij sur la 
partiliott. 

Vensembk ne dépend pas seulemâM; de rhabiteté 
avec laquelle chacun lit sa partie, mais -de Fintelii- 
gence avec laquelle il en sent le caraoiève particulier 



et WUmêM wvéc le tout; aoî« pour {lAinÉSQr amsc tra^t 
titude, soit|klor sinvve la pi^éeimo&ides inKHi^teaiefit»^ 
soit pour saisir ie fiXMUent et les nuaaces .des Jbrf et 
des- dam ^ soit ^fin pour «jouter aux.orneineii1»>iiiw^ 
qués ceu^ qui sont si nécessairemeofl supposés pni 
Fauteur, qu'il n est permis à persoianede les om^Um^* 
Les muâcieos ont beau être kabiliçs , il nj .^ dW. . 
ssif^&.qu'autantjqu ils oi^t TintelligeDoe def la mii<siqiiM 
qu^ilsrexéoutenty et quais s'entead^il; entre eux : ca^ 
il'seroit impossiblie tleiiiireltre un ip9ifSaàUm$emble à^xm 
im. (Concert de sonixis, ni dansdine musique dont 1^ 
styie seroit parjEûleiiieiil: étranger àtceu^ qui res^éei^^ 
tfuxt. CSe sppt surtout lesôlnaltres de musique y pQndu% 
teuradtekefsfdf'orchestre, qui dm v^ut guider., pu^r^r 
tenir, ou presser les musiciens pour mettre p£|r<tQU!t 
Vemsemble; et cest ce que&it touJQUCS un bon premier 
TÎQkm par une eertmBG charge d'exécution qui .eniiQ^ 
prime foiîtesnèntle^caractèreds^ns. toutes Jle^torçiUea^ 
La voix rédtante eatv assujettie à la ^sse etf à la^ipe^ 
suve;. le prenûep iriolon doit écouter et suivjre JUt yqiixi 
la symphonie dpit écouter et suivçe le premi^ryîplon : 
enfin le clavecin , qmW suppose tenu, j^r le cçniu^ 
pomtenr, daît être le véritable et premier guide df 
tout. 

^;n>g^éràl, plus le style, les périodes,, Iç^phrases^^ 
la méladie et l.!baranonie ont de caractère,,, p^s IWt 
semble est facile à saisir , parceque la même idé^,ij|;q^ 
pciniée.viAreinent dans itous les esprits f^r^de.à tçtute 
J'exéontion; Aiji contraire,. qu{^Q41a^usiqf]ifi pe.,dit 
rien, et qu'on n^ sent qu'une suite de notes Sf|i^s liai«^ 
sonv il n'y>ajpot|Dil)de.tou); lauq^el c^aiinj^^pporte sa 

'9- 
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partie , et l'exécation va toujours maU Voilà poctr({uoi 
la musique françoisen est jamais ensembk. 

Entonmek ^v.a, G est, dausTexécutioii d'un chant, 
former avec justesse les sons et les intervalles qui sont 
marqués ; ce qui ne peut guère se £aire qu'à Taide 
d'une idée commune à laquelle doivent se rapporter 
ces sons et ces intervalles; savoir, celle du ton et du 
mode où ils sont employés ; d'où, vient peut-être le 
mot entonner : on peut aussi l'attribuer à la marche 
diatonique; marche qui parolt la plus commode et la 
plus naturelle à la voix. Il y a plus de difficuké à etir 
tonner des intervalles plus grands ou plus petits, par- 
cequ'alors la glotte se modifie par des rapports trop 
grands dans le premier cas , on trop composés dans le 
second. 

Entonner est encore * commencer le 'diant d'une 
hymne, d'un psaume, d'une antienne, -pour donner 
le ton à tout le chœur. Dans TÉglisecat^lique, c'est, 
par exemple, l'ofBciant qui entonne le Te Deian; dans 
nos temples, c'est le chantre qui entonne les psaumes. 

ENtR'ActE , 5. m. Espace de temps qui s'écoule entre 
la fin d'un acte d'opéra et le commencement de l'acte 
Suivant, et durant lequel la représentation est sus- 
pendue , tandis que l'action est supposée se continuer 
ailleurs. L'orchestre remplit cet espace en France par 
Texécution d'une symphonie qui porte aussi le nom 
d^entracte. 

Il ne pàrott pas que 4es Grecs aient jamais divisé 
leurs drames par actes, ni par conséquent cdnnu les 
entractes, 

La représentation n'étoit point suspendue sur leurs 
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théâtres tlepuis le commencenient de la pièce jusqu'à 
la fin^ Ce furent les Romains qui , moins épris du spec- 
tacle ^ commencèrent les premiers à le partagper en 
plusieurs parties, dont les intervalles of{roiei>t du re^ 
lâche à lattention des spectateurs; et cet usage s'es( 
continué parmi nous. 

. Puisque Ventracle est fait pour suspendre Tatten- 
tion et reposer Fesprit du spectateur , le théâtre doit 
rester vide, et les intermèdes dmit on le remplissoit 
autrefois formoient une interruption de très mauvais 
goût, qui ne pou voit manquer de nuire à la pièce en 
faisant perdre le fil de laction'. Cependant MdUèrelui-t 
même ne vit point cette vérité si simple, et les eit* 
tractes de sa dernière pièce étoient remplis par des in-* 
termédes. Les François , dont les spectacles ont plus 
de raison que de chaleur, et q|ii n aiment p^ quW 
les tienne long-temps en silence, ont depuis lors rel- 
dnit les entrf' actes klsL simplicité qu ils- doivent »voir, 
et il est à désirer, pour la perfection des théâtres^ 
qu'en cela letjir exemple soit suivi paptHpt. .y 

Les Italieqs, qu un sentiment exquis guide souvent 
mieux quejé raisonnement, ont proscrit la danse'' de 
l'action dramatique (Voyez Opéra); mais, par unei 
incooséqcreàce qui tialt dé la trop grande durée quf'ih 
veulent dontler au spectacle, ils remplissent leiirs enh 
t9^ actes des ballets qu'ils bannissent de la {ûèce; et s'ils 
évitent l'ab^tu^dité delà ^double imitation, ils donnenir 
dans- celle de lai itvanspositiofif de ^scaène , et promenant; 
ainsi > le spectateur d'objet en objet, lui font oubIie> 
Tâsctien pri|ii{ipale,'pek*dre l'intérêt, et, pour lui donr. 
nerle plaisir des yenx , lui ôtent celui du cœur; Us* 



commcnceail pomrtaiit à sentir le défiiut de ce mcms- 
traeax assemblage ^ et afirèe avoir dé}à presque chaâsé 
le« ititei^tâédes des enâr actes i ^ns doute ils ne tarde- 
rotit p»s d'en ehaft^^ereticore la dapse, et de la ré* 
Server, eooime il coniTÎeDt, pour en £aû]fe>iin spectade 
brillant et isolé à la fin de la grande piëoe. 

Mais quoique le tbéàtre reste vide dans Y entracte, 
èe n'est pas à dire que la musique doive être inter- 
rompue; car à rOpéra, oiielle feit une partie de lexis- 
tence des choses , le sens de Fouïe doit avoir une telle 
liaison avec celui de k| vue , que tant cpi on vent le lien 
de ia seène on entende rharmonie qtil en eêt supposée 
tn8épar{d>le ) afin que son ooneonrs ne paroisse ensuite 
étranger ni nouveau soos le chant des acteurs. 

La difficulté qqi ee présenté à ce sujet est de sa- 
voir pe qqe le musicien doit dieter à Toprcbestre quand 
il ne se passe plus rien sur la scène : car sî la sym- 
phMne ^ ainsi que toute la musique dramatique y n'est 
qa'oiieiiaitationoontinuelle, que doitreUe dire, quand 
personne ne parle? quedoît-eUe dire, quand il n y a 
pliifir d'action? Jerépondsà^efilaque quoique le théâtre 
sdit vide. Je oœur des speoutteure ne Test pas; il a d& 
leuff rester une forte iadpv^ssiim de oe qu ils vieuneot 
de vqir.et d'entendre. C'esl à rorchâstre^à noarrir et 
soutenir oetle4ikipi?esston durant l'eiplr'aeto, afin que 
le spectateur né se trouve paf aui4ébut.da Twle sui* 
vaut autoi frpid qu'iM'éMit ta coknmâoaenteitt de^ 
pièce, etquel'inlérét'soit^ pour ainsi dive, lié,daa$ 
somame icomiiia lea^vénemsuts le sont dens rào^on 
repifésentéa^.yâl^ oononent le mrisiçiea i^o.oease 
jamais d avoir un objet d'imitation oodànfrla e&tuatiou 
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des personnçiges^ oudaasxselie des spectateurs. Gi^ax- 
ci, n'enteudant jamais sortir de Forchestre querex* 
pression de,s sentiments qu'ils éprouvent, s'identi- 
fient, pour ainsi dire, avecce qu'ils entendent;. etlëur 
état est d autant plus délicieux qu'il régne un aecoord . 
pins par&it entre ce qui frappe leurs sens et ce qui 
touche leur cœur. 

L'habile musicien tire ^core de son orchestre un 
autre avantage pour donner à la représentation tout 
l'effet qu'elle peut avoir , en amenant par degrés le 
spectateur oisif à jk situation d'ame la plus favorable 
à l'effet desr scènes qu'il va voir dans l'acte suivant.. 

La durée de l'entracte n'a pas de mesure fixe , mais 
elle est supposée plus ou moins grande à proportion 
du temps qu'exige la partie de l'action qui se passe 
dernére le théâjl^e. Cependant cette durée doit avoir 
des bornes de supposition relativement à Ja durée 
hypothétiqiue de l'action totale, et des bornes réelles 
relatives à la durée de la représentation. 

Ce n'est pas ici le lieu d'examiner si la régie des 
vingt-quatre heures a un fondement suffisant , et s'il 
n'est jamais permis de l'enfreindre ; mais si l'on veut 
donner à la durée supposée d'un entracte des homes 
tirées de la nature des choses , je. ne vois point qu'on 
en puisse trouver d'auf res que celles du temps durant 
lequel il ne se fait aucun changement sensible et ré- 
gulier^ dans la nature y comme il ne s'en fait poidt 
d'apparent sur la scène durant Y entracte; or,.ce- 
temps est , dans sa plus grande étendue , à peu près 
de douane heures , qui font la durée moyenne d'un 
jour ou d'une nuit : passé cet espace , il n'y a plus de 
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possibilité ni d'illusioo dains la durée supposée de 
ïentracte. 

Quant à la durée réelle , elle doit être , comme je 
lai dit, proportionnée et à la durée totale de la repré- 
sentation, et à la durée partielle et relative de ce qui 
se passe derrière le théâtre. Mais il y a d'autres bornes 
tirées delà fin général^ qu'on, se propose, savoir la 
mesure de Tattention :'car on^doit bien se garder de 
faire durer Venir ncte jusqu'à laisser le spectateur toob 
ber dans Tengourdissement et approcher de Fennui. 
Cette mesure n'a pas , au reste ^ une telle précision par 
elle-même, que le musicien qui a du feu , du génie et 
de l'ame, ne puisse, à l'aide de son orchestl^ , l'éten- 
dre beaucoup plus qu'un autre. 

Je ne doute pas même qu'il n'y ait des moyens 
d'abuser le spectateur sur la durée effective de l'en- 
tracte^ en la lui faisant estimer plus 6u moins grande 
par la manière d'entrelacer les caractères de là sym- 
phonie. Mais il est temps de finir cet article qui n'est 
déjà que trop long. 

Ex^TRÊE, s.f. Air de symphonie par lequel débute 
un ballet. 

Entrée se dit encore à l'Opéra d'un acte entier dans 
lés opéra-ballets dont chaque acte forme un sujet 
séparé ;*rehfr^è deVertumhe dans les Éléments; Yentrée 
des Incàs dans les Indes galantes. 

Enfin, entrée se dit aussi du moment où chaque 
partie qui en suit une autre commence à se faire en- 
tendre. ' , ' ■ 

ÉoLiEN , adj: Le ton on mode éolien étoit un des cinq 
modes moyens ou principaux de la musique grecque, 
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et sa cordé fondamentale ètôit immédiatement au- 
dessus de celle du mode phrygien. (Voyez Mode. ) 

Le mode éolien étoit grave, au rapport de Lasas : Je 
chante y dit-il, Cérès et sa fille Mélibée^ épouse de Pluton, 
sur te mode éolien , rempli de gravité. 

Le nom A^éolien qùé pdrtoit ce mode ne lui venoit 
pas des îles Éoliennes , mais de TÉoIie , contrée de ^ 
TÂsie Mineure , où il fut premièrement en usage. 

Épais , adj. Genre épais^ dense, ou serré y Truxvoi,' est, 
selon la définition d'Aristoxène, celui où dans chaque 
tétracorde , la somme des deux premiers intervalles 
est moindre que le troisième. Ainsi le genre enharmo- 
nique est épais y parceque les deux premiers inter- 
valles, qui sont chacun dVn quart de ton , ne forment 
ensemble qu^un semi-ton ; somme beaucoup moindre 
que le troisième intervalle , qui est une tierce majeure^ 
Le chromatique est aussi un g^nre épais; car ces deux 
premiers intervalles ne forment qu'un ton moindre 
encore que la tierce mineure qui suit. Mais le genre 
diatonique nest point épais ^ puisque ses deux pre- 
miers intervalles forment un ton et demi, somme 
plus grande que le ton qui suit. (Voyez Genre, Tétra- 
corde. ) 

De ce mot rranvoç , comme radical , sont composés les 
termes apycni, baripyoni^ mesopycni, oxipycni^ dont 
on trouvera les articles chacun à sa place. 

Cette dénomination n'est point en usage dans la 
musique moderne. 

Épiaulie. Nom que donnoient les Grecs à la chan- 
json des meuniers, appelée autrement Hymée. (Voyez 
Chanson. ) 



3oo ÉTÉ 

et de la double octave, les seules qui fessent parâ-^ 
phonie. Gomme on a aussi quelquefois besoin de la 
même distinction danse la musique moderne , on peut 
l'employer avec d'autant moins de scrupule, que la 
sensation de Toctave se confond très souvent à loreilie 
avec celle de Tunisson. 

Espace, s. m. Intervalle blanc, ou distance qui se 
trouve dans la portée entre une ligne et celle qui la 
suit immédiatement au-dessus ou au-dessous. Il y a 
quatre espaces dans les cinq lignes, et il y a de plus 
denxespaeeSy Tun au-dessus , l'autre au-dessous de la 
portée entière,: Ton borne, quand il Je faut, ces deux 
espaces indéfiais par des lignes postiches ajoutées en 
haut ou en bas, lesquelles augmentent retendue de la 
portée et fournissent de nouveaux espaces» Chacun de 
ces espaces divise Fintervalle des deux lignes qui le 
terminent en deux degrés diatoniques; savoir, un de 
la ligne inférieure à Y espace , et l'autre de Y espace à la 
ligne supérieure. (Voyez Portée. ) 

Étendue, 5, f. Différence de deux sops donnés qui 
en ont d'intermédiaires, ou.spmme de tous les inter- 

» * 

valles conipris entre les deux extrêmes. Ainsi , ta plus 
grande étendue possible , ou celle qui comprend toutes 
les autres , est celle du plus grave au plus aigu de tous 
les sons sensibles ou appréciables. Seloa les expé- 
riences de M. Euler, toute cette étendue forme un in- 
t^rv^Ue d^environ huit octaves , entrt un son qui fait 
3o vibrations par seconde , et uiS autre qui en fait 7 5 5â. 
cUaslemêmeiemps. 

Il n'y a point dH étendue en musique entre les deux 
terniçs de laquelle ou ne puisse insérer une infinité 
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« 

rie s^ms intermédiaires qui le partagent en. une infi- 
nité d'intervalles; d'où il suit que Yétendue sonore ou 
musicale est divisible à Tinfini , comme celle' du temps 
et du lieu. ( Voyez Intervalle. ) 

EuDAOMÉ. Nom de lair que jouoient les hautbois 
aux jeux Sthéniens , institués dans Ârgos en Thon-^ 
neur de Jupiter. Hiçrax, Argien, étoit Finventeur de 
cet air. 

* Éviter, v. a. Éviter une cadenpe, cest ajouter une 
dissonance à Taccord final, pour changer le mode o^ 
prolonger la phrase. (Voyez Cadence. ) 

Évité, part. Cadence évitée. (Voyez Cadence.) 

ÉvovAÉ, j. m. Motbarbare formé des six voyelles qui 
marquent les syllabes des deux mots , secuhrum amen^ 
et qui n est d'usage que dans le plain-chadt. C'est sur 
les lettres de ce mot qu'on trouve indiquées dans les 
psaptiers et antiphonaires des églises catholiques les 
notes par lesquelles , dans chaque ton et dans tes di- 
verses modifications du ton , il fisiut terminer les versets 
des psaumes ou des cantiques. 

VEvovaé commence toujours par la dominante du 
ton de l'antienne qui le précédé, et finit toujours par 
la finale. 

EuTmA, &/ Terme de la musique grecque, qui si- 
gnifie une suite de notes procédant du grave à l'aigu. 
Ueuthia étoit une des parties de Tancienne mélopée. 

Exacorde, 5. m. Instrument à six cordes, ou sys- 
tème composé de six sons, tel que ïexacorde de Gui 
d'Arezzo. 

Exécutant, part, pris sukst. Musicien qui exécute 
sa partie dans un concert ; c'est la même chose que 
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ooacenânt. {Voft» Gongertant. ) Vofea^raMi les deux 
aaots qui suivent. 

ExÉGut&R, Vr «. ^xêcmetf une "pièce de iMHsicpie, 
cest chanter et jouer toutes les parties qu^elte eon- 
dent, tant vocales qu'instruinentales, dânsf rensemble 
qti'elles doiyent a^r, et la rendre telle qa'elie est 
notée sur la parMion* 

Gomme la musique est faite pour être entendue, 
tutk neu peut bien juger que -par lexécution» Telle 
partition psotrft admirable sur le ps^>îer , ^'on ne 
peut entendre exéc^der sans dégoût ; et trile autre 
n'ofFre aux yeux qu une apparence simple et com- 
Bwne, dont rexécution ravit par des effets inatleD- 
dos. Les petits compositeurs, attentifs à donner de la 
9}qtnétne et du jeu à toutes leurs parties, paroissent 
epdinairemenit les pkrs habiles gens du monde, tant 
•qu'on ne juge de leurs ouvrages que par lea yeux. 
Aussi ont41s souvient l'adresse de mettre tant d mstru- 
méats divers , tant de parties<dand leur musique , qn on 
ne puisçe rassembler que très difficilement tous les 
sujets nécessaires pour ïeyeécuter. 

Exécution, s. f: L'action d'eieéouter une pièce de 
musique. 

Gemme la musique est ordinairement composée de 
plusieurs pairties dont le rapport exact, soit pour l'in- 
tonation , soit pour la mesure , est extrémemecrt dif& 
cile à observer, et dont l'esprit dépend plus du goût 
^ç des signes, rie^i n'est si rare qu!une 'bemie exé- 
cution, G'est peu de lire la musique exactemeiir-sur k 
note', il iujLit entrer dans toutes^ les id^esi du^Gomposi- 
tein-, sentir et i>endre le feu de1e«pres^oti$, amvfîr^tti^ 
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tout Toreille juste et toujours attentive pour écouter 
et suivre Teusemble. Il faut, en particulier dans la 
musique françoise, que la partie principale sache 
presser ou ralentir le mouvement selon que Fexigent 
lé 0oût du chant, lé volume de voix, et le développe- 
ment des bras du chanteur ; il faut, par conséquent, 
que toutes les autres parties soient , sans relâche, atten- 
tives à bien suivre celle-là. Aussi Tensemble de TOpéra 
de Paris, où la musique n'a point d autre mesure que 
celle du geste , seroit-il , à mon avis , ce qu'il y a de 
plus admirable en fait d'exécution. 

a Si les François , dit Saint-Évremont , par leur com- 
te merce avec les Italiens, sont parvenus à composer 
« plus hardiment, les Italiens ont aussi gagné au com- 
te merce des François, en ce qu'ils ont appris d'eux à 
« rendre leur exécution plus agréable , plus touchante, 
« et plus parfaite. » Le lecteur se passera bien , je crois , 
de mon commentaire sur ce passage. Je dirai seule- 
ment que les François croient toute la terre occupée 
de leur musique, et qu'au contraire, dans les trois 
quarts de l'Italie, les musiciens ne savent pas même 
qu'il existe une musique françoise différente de la 
leur. 

On appelle encore exécution la facilité de lire et 
d^exécnter une partie instrumentale, et Ton dit, par 
exemple, d'un symphoniste , qu'il a beaucoup d'exé- 
cution y lorsqu'il exécute correctement, sans hésiter, 
et à la première vue , les choses les plus difficiles : 
Yexécution prise en ce sens dépend surtout de deux 
choses : premièrement^ d'une habitude parfaite de Va 
toucke et du doigter de soii instrument ; en second 
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lieu, d^une grande habitude de lire 1^ musique et de 
phraser eu la regardant : car tant qu^on ne voit que 
des notes isolées , oii hésite toujours à les prononcer : 
on n'acquiert la grande facilité de Vexécutionquen les 
unissant par le sens commun qu'elles doivent former, 
et en mettant la chose à la place du signe. C'est ainsi 
que la mémoire du lecteur ne Vaide pas moins que ses 
yeux, et qu'il liroit avec peine une langue inconnue, 
quoique écrite avec les mêmes caractères, et com- 
posée dea mêmes mots qu'il lit couramment dans la 
sienne. 

Expression, s.f. Qualité par laquelle le musicien 
sent vivement et rend avec énergie toutes les idées 
qu'il doit rendre, et tous les sentiments qu'il doit ex- 
primer. Il y a une expression de composition et une 
d'exécution, et c'est de leur concours que résulte 
l'efFe^t musical le plus puissant et le plus agréable. 

Pour donner de Y expression à ses^ouvrages, le com- 
positeur doit saisir et comparer tous les rapports qui' 
peuvent se trouver entre les traits de son objet et les 
productions de $oi) art; il doit connoitre ou sentir 
l'effet de tous les caractères , afin de porter exactement 
celui qu'il choisit au degré qui lui convient; car, 
comme un bon peintre ne donne pas la même lumière 
à tous ses objets , l'habile musicien ne donnera pas 
non plus la même énergie à tous, ses sentiments , 
ni la même force à tous ses tableaux, et placera 
chaque partie au lieu qui convient, moins pour la 
faire valoir seule que pour donner \xn pli^s grandeiïet 
au tout. 

Après avoir bien vu ce qu'il doit dire il cherche 
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Gomment il le dira; et voici où commence lapplica- 
tion des préceptes de Tart, qui est comme la langue 
particulière dans laquelle le musicien veut se faire 
entendre. 

La mélodie, rharmouie, Je mouvement, le dioix 
des instruments et des voix sont les éléments du. lan- 
gage musical; et la mélodie, par son rapport immé- 
diat avec Faccent grammatical et oratoire, est celui 
qui donne le caractère à tous les autres. Ainsi c'est 
toujours du chant^que se doit tirer la principale ex- 
^ pression , tant dans la musique instrumentale que dans 
la vocale. 

Ce qucm cherche donc à rendre par la^ mélodie, 
c'est le ton dont s'expriment les sentiments qu'on veut 
représenter; et l'on doit bien se garder d'imiter en 
cela la déclamation liiéàtrale, qui n'est elle-même 
qu!une imitation , mai$ la vc»x de la nature parlant 
san& affectation et sans art. ^ Ainsi le musicien cher 
cheja d'abord un genre de mélodie qui lui fom*nisse 
les inflexions musicales les plus convenables au sens 
des paroles , en subordonnant toujours V expression des 
mots à celle de la pensée^ et celle-ciméme à la situa- 
tion de Famé de l'interlocuteur': car, quand on est 
fortement affecté, tous les discours que l'on tient 
prennent, pour ainsi dit*e, la teinte du sentiment gé- 
néi*al.qui domine en nous , et l'on ne qix^elle point ce 
qu'on aime du, ton dont on querelleun indifférent. 

La pait>le est diversement accentuée selon les di- 
verses passions qui l'inspirent, tantôt aiguë éi véhé- 
mente, tantôt rémisse et lâche, tantôt variée et impé- 
tueuse , tantôt égale et tranquille dans s^ inflexions* 

XIV. ao 
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De ]à le musicien tire les diiSérences des modes de 
chant qu'il em|^ie et des lieuilt divers dans lesçfuels 
il maihtieiit la \oiK, la feiisant procéder dans le bas 
par de petits intervalles pour exprimer les langoeurs 
de la tristesse et de Tabattem^it, lui arrachant dans 
le haut les sons aig^ de Temportement et de la dou- 
leur^ et Tentralnant rapidement, par tons les inter- 
valles de scm diapason , dans lagitatioB du désespoir 
ou Tégarement des passions contrastées. Surtout il 
faut bien observer que le charme de la musique ne 
consiste pas seulement dans rimîtation, mais dans 
une imitation agréable ; et que la déclamation même, 
pour fiHre un sifprand effet, doit être subordonnée à 
la mélodie; jde sorte qu'on ne peut peindre le senti- 
ment sans lui donner ce charme secret qui en est in- 
séparable , ni toucher le cœur si Ton ne plait à 1 oreille. 
Etceci est encore très oonfosme à la nature , qui donne 
an ton des personnes sensibles je ne sais ^quelles io- 
flexioos touchantes et délicieuses que n'eut jamais 
cebii des gens qui ne sentent rîen« N'allés donc pas 
prendre le baroque pour l'expressif, ni ^ dureté pour 
de l'énergie, ni donner un tableau hideux des pas- 
sions que vous roulez ret^lre, ni f«re, en un mot, 
comme à l'Opéra fmniçois, où le ton passi<Kioé res- 
semble aux cris d^ la coUque bien plus qu'aux trans- 
ports de l'amour. 

Le plaisir physique qui résulte de l'hariiioaie aug- 

menle à son tour le phîsir moml de rimitation, en 

joigaàhtles seosadons agréiables des accords -à Yex- 

'pi*es$ion àh la mélodie pfeir le même principe dont je 

.vii»ns de. parler. Mais rharnionie fait, plus encore; 
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aile repforqe Xe^presmn mém^ ; an do^q^nt plus de 
jas498^ Qt dQ piié(4^pn ^ux int;^rvaUp3 jQélQdiem!^; 
^le i^a^QA^ Ifinr caractère, et, loarquant ex^cte^^pt 
]0ar pl«Qe dan» l'ordre da la modulaition , elle rappell^e 
ce qui précède, ^aoQce ce qui doit suivre, et lie 
ainsi les phrases dans le chaot, coiia^ie )çs idé^s ^ç 
lient ddAS le discours. L'barmpoie, e^ivisag/^iB^de cistte 
manière, fic^jurnit au c9qipo^i^\ir de gr^pds paoyews 
{i'^pr^f^n^ qui lui échappant qqand il pç cherche 
V^9cpnsmn qoedans la seule hartooni^; car alor^, au 
lieu d*aniaier 1 accent, il } étouffe par seç accords^ et 
tous les iptervalles, confondus dafl$ ;^o continuel 
remplissage» n-ojf£rant à loreille qu'une si^ite d^ sons 
fondam^mtouic qui n'ont rien de t(Hlç4^MClft ffi d'^grça- 
ble ^ ^ dpnt TefFet * «r^ête au ceryç!?u • . 

Que fera donc Thar^puiste pour çoçkçpurir à J W7 
pramùn de la jnélod»» ^ex Ini donner plu^ d'c^ffçt? ii 

évî|l^9 $o%i^sein^nt de couvrir Je sou prindpa} 
dans la combinaison de^ accords; il subor^Wi^^i*? 
tous s0s accQBppagneniients k la partie chantante ; U 

ep aigui^ra réaej*gie par le cpnconrs 4ç? awfres par- 
ties; il renforcera Teifet de certains passages f^rde^ 
accords sensibles; il en dérobera 4'autres par 3uppo- 
sâtionou par suspension, eu les comptant ppur r;en 
sur 1a basse ; il fera sortir les expressions fortes par 
des dissonaPK^fes niajeuries; il réservera les mioeur/^s 
pour des^sentûnents plus doux; tantpt il liera toutep 
ces parties par des sons continus et cpulçs ; 'tanJ^t.il 
les fera contrastpr sur le cba^t par .d^s ,notcs piquées ; 
tantôt il frappera Tpreille par des accorda pleins; 
tantôt il j;:enforcera lacçentpar le ç\mi^ d'w *^V^ in- 
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tervalle : partout il rendra présent et sensible l'enchat- 
nement des modulations , et. fera servir la basse et 
son barmonie à déterminer lé lieu de chaque passage 
dans le mode , afin qu^on n*ënt«nde jamais un inter- 
valle on un trait de chant sans sentir en même temps 
son rapport avec le tout. 

A regard du rhythme , jadis si puissant pour don- 
ner de la force, de la variété, de 1 agrément à l'har- 
monie poétique; si nos langues , moins accentuées et 
moins prosodiques, ont perdu le charme qui earé- 
sultoît, notre musique «n substitué un autre plus in- 
dépendant du discours dans Tégalité de la mesure, et 
dans les divérses-combinaisonis de ses temps , soit à-ta- 
fois dans le tout , soit séparément dans chaque partie. 
Les quantités de la langue sont presque perdues sous 
celles des notes; et la musique ; au lieu de parler avec 
la parole , emprunte en quelque sorte de la mesure 
un langage à part. La force de Vexpi^Miêk consiste, 
en cette partie ,• à réunir -ces deux langages le plus qu'il 
est possible, et à faire que , si la mesure et le rhythme 
ne parlent pas de la même man^e, ils di^nt au 
moins les mêmes choses. 

La gaieté qui donne de la vivacité à tous nos mou- 
vements en doit donner de même à la mesure; la 
tristesse resserre le cœur , ralentit les mouvements, et 
la même langueur se fait sentir dans les tuants qu'elle 
inspire; mais quand la douleur est vive ou qu'il se 
passe dans Tame de grands combats y la parole est 
inégale; elle mad'che alternativement avec la lenteur 
du spondée et avec la rapidité du pyrrhique, et sou- 
vent s'arrête tout court comme dans le récitatif obligé: 
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c est pour cela que les musiques les plus expressives, 
où du moins les plus passionnées , sont communé- 
ment celles où les temps , quoique égaux entre eux , 
sont le plus inégalement divisés; au lieu que Fimagè 
du sommeil, du repos , de la paix de lame, se peint 
volontiers avec des notés ^gs^les, qui ne marchent ni 
vite, ni lentement. 

Une observation que, le compositeur ne doit, pas 
négliger, c'est qye, plus lliarmonie est recherchée, 
moin^f le mouvement doit être vif, afin que Tesprit 
aille temps de saisir la marche des dissonances et le 
rapide enchaînement des modulations; il n'y a que 
le dernier emportement des passions qui permette 
d allier la rapidité de la mesure et la dureté des ac- 
cords. Alors,, quand la tète est perdue, et qua force 
d'agitation Facteur semble ne savoir plus ce qu'il dit , 
ce désordre énergique et terrible peut se porter ainsi 
jusqu'à l'ame du spectateur , et le mettre de même 
hors de lui. Mais si vous n'êtes bouillant et sublime^ 
vous ne ser^z que baroque et froid; jetez vos audi- 
teurs dans le délire, ou gardez-vous d'y tomber : car 
celui qui perd la raison, n'est jamais qu'un insensé 
aux yeux de ceux qui la conservent; et les fpus n'in- 
téressent plus. 

. Quoique la plus grande force de V expression se. tii^ 
de la combinaison des sons, la qualité de Içur timbre 
n'est pas indifférente pour le même effet. Il y a des 
voix fortes et sonores qui en imposent par leur étoffe ; 
d'autres légères et flexibles,, bonnes pour les choses 
dlexécùtion; d'autres sensibles et délicates ,, qui vont 
au cœur par des chants doux et pathétiques. En gé- 
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néral les dessus et toutes les voix ^aiguës sotit plus 
propres pour eicpriâièr latendred^e etia doticeur^ les 
basses et concordants pour I emportement et là Cfh 
1ère : mais les Italiens ont bdnni lesJsasse^ dé leurs 
tragédies» comme une partie dont .le ^haut est trop 
rude pour h genre héroïque , et leur oât Substitué les 
tailles ou ténor, dont le chant a le même caractère 
avec un efFet plus agréable. lU emploient ceê mêmes 
basses plus convenablement dans le comique pour 
les rôles à manteaux , et généralement pour tons les 
caractères de charge- 
Les instruments ont aussi des expressions très difie*- 
rentes selon que le son en est fort du foible , que le 
timbre en est aigre ou doux, que le diapason en est 
grave ou aigu, et qu'on en peut tirer des sons en plus 
grande ou taioindre quantité. La flûte est tendre , le 
hautbois gai , la trompette guerrière , le cor sonore , 
majestueux , propre aux grandes expressions. Mais il 
n y a point d'instrument dont on tire une expression 
plus variée et plus universelle que du Violon. Cet in- 
strument admirable lait le fond de tous les orchestres, 

• 

et suffit au grand compositeur pour en tirer tous les 
efFets que les mauvais musiciens cherchent inutile- 
ment dans Talliage dune multitude d'inslruinents 
divers. Le CèmpositeUf doit counoître le manche du 
violon pour doigter ses airs , pour disposer ses arpè- 
ges , pour savoir Teffet des cordes à vide , et pour ein- 
, ployer et choisir $ei tons selon les divers caractères 
qu ils ont Aur cet instrument. 

Vainement le coinpoisiteur saura-t41 animer son 
ouvrage, si là chaleur qui doit y régner ne piisse à 
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ceux qui l'exécutent. Le chanteur qui ne voit que deâ 
notes dans sa partie n i^st point en état de^ saisit Vex*- 
pression du ooœpositeur ^ ni d'en donner une à ce 
qu il chante, s'il n'ien a bien saisi le sens. Il faut en:- 
tendre ce qu on lit pour le faire entendre aux atttres ^ 
et il ne suffit pas d'être sensible en fanerai , si Ton «^e 
Testen particulier à Ténergie de la lan^equ'on parle« 
Gomao^ncez donc par bien coonoltre le caractèœ du 
chant que vous avez à rendve, son rapport au sens 
des paroles , la dislinotito de ses phrases, Tacceot 
qu il a par luinnéute, celui qu il suppose dans la voix 
de Texécutant, Ténergie que le compositeur a donAét) 
au poète ^ et celle que vous pouveas donner à votre 
tour au oompositeur ; aWs livres vos orgcînes à toute 
la chaleur que «e» considérations vous auront in«jp^ 
rée; faites ce que vous feriez- si vous étiez à-ia-fois le 
poète, le compositeur , lacteur , et le chanteur ; e% vous 
aurez toute {expression qu il vous est possible de 
donnera Tounrage que vou^ avez à rendre. De cette 
manière il arrivera naturellement que vous mettrez 
de la délicatesse et des oraemenis dans les chants. qui 
ne nnnt qu'élégants et gracieux , du piquant et du feu 
dans ceux qui sont animés et gais , des gémissemieats 
et d^ plaintes dans ceux qui sont tendres et pathéti- 
ques, et toute lagitation dnjbrterpiatio dans Tempor- 
temenft dçs passions violentes. Pa^^tout où Ton réouira 
fortemeut laccent ouisical à Tacceut oratoire^ p£U*- 
tout oi^ la mesure se fera vive^ment sentir et servii:a 
de guide aux accents du chant, partout où laccom- 
pagnement et la voix. sauront tellement accorder et 
unir leurs effets, qu'il-n'en résulte qu'une mélodie, et 
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que Vauditeur trompé attribue à la vmx les passages 
dont rorchéstre l'embellit ; enfin partout dû les orne- 
ments, sobrement ménagés, porteront témoignage 
de la facilité du chanteur, sans, couvrii* et défigurer 
léchant, V expression sera douce, agréable, et forte; 
loreille sera charmée , et le cœur ému ; le physique et 
le moral concourront à-la-fois au plaisir des écoutants , 
et il régnera un tel accord entré la parole et le chant, 
que le tout semblera n'être qu une langue délicieuse 
qui sait tout dire et platt toujours. 
' Extension , s. f»y est , selon Aristoxène , une des 
quatre parties de la mélopée , qui consiste à soutenir 
long-temps certains sons , et au-delà même de leur 
quantité grammaticale. Nous appelons aujourd'hui 
tenues les sons ainsi soutenus. (Voyez Tenue, j 



F utja, ¥Jn u<, ou simplement F. Quatrième son 
de la gamme diatonique et naturelle , lequel s'appelle 
autrement fi . -( Voyez Gamme. ) 

C'est aussi le nom de la plus basse des trois clefs de 
la musique. ( Voyez Clef. ) 

Face, s.f. Combinaison, ou des sons d'un accord, 
en commençant par un de ces sons et prenant les 
autres' selon leur suite naturelle, qu des touches da 
clavier qui forment le même accord; D'où il suit qu'un 
accord peut avoir atitaiït de yàce^ qu'il y a de sons 
qui le composent; car chacun peut être le premier â 
son tour. 

L'accord pariait ut mi sol a tfois faces. Par la pre^ 
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mière, tous les doigts sont rangés par tieices, et là 
tonique est sous Finde^; parla seconde, mt sot u^, il y 
a une quarte entre les deux derniers doigts , et la toni- 
que est sous le dernier; par l^troisième, sol ut mi^ la 
quarte est entre Tindex et le quatrième , et la tonique 
est sous celui-ci. (Voyez^ Renversement f) 

Comme lies accords dissonants ont ordinairement 
quatre sons, ils ont aussi quatre y«io^5, quon peut 
trouver avec la même facilité. (Voyeè Doigter.) 

Facteur , s. m. Ouvrier qui fait des orgues ou des 
clavecins. 

Fanfare , s.f. Sorte d'air militaire , pourlordinaire 
court et brillant, qui s'exécute par des trompettes, et 
qu^on imite sur d'autres instruments. La-Janjare est 
communément à deux dessus de trompettes accom- 
pagnées de tymbales; et, bien exécutée, elle a quel- 
que cboSe de martial et de gai qui convient fort à son 
usage. De toutes les troupes de l'Europe, les alle- 
mandes sont celles qui ont les meilleurs instruments 
militaires: aussi leurs marches et y%7?t/a7ie^ font-elles 
un effet admirable. C'est une chose à remarquer que 
dans tout le royaume de France il n'y a pas uq seul 
troùipette qui sonne juste, et la nation la pîus guer- 
rière de l'Europe a les instruments militaires les plus 
discordants ; oè qui n'est pas sans inconvénient. 
Durant les dernières guerres, les paysans de Bohême, 
d'Autriche , et de Bavière ,. tous musiciens nés , ne pou- 
vant croire que les troupes réglées eussent des instru- 
ments si faux et si détestables, prirent tous ces vieux 
çorps'pour de nouvelles levées, qu'ils commencèrent à 
mépriiser; ef Ton ne sauroit dire à cotnbîen de braves 
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gens des tons ftiux ont coûté U vie : taùl i) est vrai que, 
dans 1 appareil de la guerre , il n» fkuérien n^tiger 
de ce qui frappe les sens I 

Fantaisie , i. / Pièce die musicpie^ instmmestale 
qu on eicécute en la coaiposant. U y a cecie différence 
du caprice à laJitiUaisie, que le caprice est un recueil 
d'idées singulières et disparates que rassemble une 
imagination échauffée, et quon peut même com- 
poser à loisir; au lieu que la Juntame peut être uoe 
pièce très régulière ^ qui ne diffère des autres qu en ce 
qu'on Tin vente en l'exécutant, et qu elle n'existe plus 
sitôt qu'elle est achevée. Ainsi le caprice est dans 
l'espèce et l'assortiment des idées , et \aJbnUdsie dans 
leur promptitude à se présenter. Il suit de là qu'an 
caprice peut fort- bien s'écrire , mais jamais uoejan- 
tai&ie; car sitôt qu'elle est écrite ou répétée, ce n'est 
plus* une fantaisie , c'est une pièce ordinaire. 

Faucet. (Voyez Fausset.) 

Fausse-quarts. (Voyez (^arte. ) 

FAUssE-QuroTE, $. f. Intervalle dissonant, appelé 
par les Grecs hemi^diapemie y dont les deux termes 
sont distaùts de quatre degrés diatoniques, ainsi que 
oeux de la quinte juste, mais dont l'intervalle est 
moindre d'un semi*ton; celui de la, quinte étant de 
deux tons majeurs, d'un jUm mineur, et d^un sevii- 
tcm majeur, et celui de h^fausse^uinte seulement d'un 
ton majeur, d'un ton mineur, et de deux semî-tons 
jnajeurs. Si , sur nos claviers ordinaires > on divise 
Toctave en deux parties égales, on. aura .d'un côté la 
fausse-fuinte^ comité djuj et de l'autre le triton, 
comme y» si: mais ce& 4leux inliervalles , égaux en ce 



sens , ne le sont ni cfoam ba ncmibre des degrés , puis- 
que ie tritpn n'en a que trois , ùi dans la précâsioD des 
rapports^ celui de Wfaussé-ifHinte Âant de 4^ ^ 64? ^* 
celui du triton de 32 à 45. / 

L accord de JitmseH/mntè est renversé de Taccord 
dominant, en mettant la note sensible au grave. 
Voyez au mot Accord comment celui4à s accom^ 
pagne. ' 

Il fjpiut bien distinguer la fausse-quinte dissonance 
de la (judntê'Juussê réputée consonnaoce/et qui n!est 
altérée que par accident. (Voyez Quinte. ) 

FÀCâs£«^RfiLATiON/5. /. Intervalle diminué ou su* 
perflu. (Voyez Relation.) 

Fausset, s, m. C'est cette espèce de voix par la- 
quelle un faomme, sortant à laigu du diapason de\sa 
voix naturelle, imite celle de la femme. Unhommefait ' 
à peu près, quand il cbante \e fausset^ ce que fait un 
tuyau d orgue quand il octavie. (Voyez Octavier.) 

Si ce mot vient du françois^ii;r opposé à juste ^ il 
laut récrire comme je fais ici, en suivant Tortbo- 
graphede TEncyclopédie : mais s*U vient, comme je 
le crois., du ÏRÛnJiiux^ fouets y la gorge, il falloit, au 
lieu des deult ss quon a substituées, laisser le c que 
j'y avois mis : foucei. 

Faux, o^/. etadv. Ce mme^tidpposéàjWre. 

On chante foux^, quand on n'entonne pas les iajter- 
valles dans leur juste&se, qu'cMi forme des sons trop 
hl^uts ou trop bas. 

Il y a des yoixfousses^ des càpàes fausses^ des in* 
struments jfrxujT. Quant aux voix , on prétend que le 
est daiLS loreille et non dans la glottes cepen- 
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dant j!at vu des gens qui chxatoiejiïitrèsjuuxy et^qui 
accordoient uo instrumeQt très juste. La fausseté de 
leur voix n avoit dbnc pas sa cause dans leur oreille. 
Pour les instruments y quand les tons en sontjiiuxy 
c'estque Tinstrum^it est mal construit , que les tuyaux 
en sont mal proportionnés^ ou les. cordes fausses,* ou 
qu'elles ne sont pas d-acc6rd;. que> celui. qui en joue 
touche Juux , ou qu'il modifie mal le vent ou les 
lèvres. 

Faux-accord. Accord discordant, soit parcequ^il 

, contient des dissonances proprement dites , soit par- 

ceque les consonnances n'en sont pas justes. (Voyez 

ACCORD-FAUX. ) 

Faux- BOURDON, s. m. Musique à plusieurs parties, 
mais simple et sans mesure, dont les notes scmt pres^ 
que toutes égales, et dont Tharmonie est toujourssyl- 
labique. C'est la psalmodie des catholiques romains 
chantée à plusieurs parties. Le chant de nos psaumes 
à quatre parties peut aussi passer pour une espèce de 
faux-bourdon , mais qui procède avec beaucoup de len- 
teur et de gravité. 

Feinte, s, f. Altération dune note oui. d'un inter- 
valle par un dièse ou par un bémol. C'est proprement 
le nom commun et générique du dièse et du bémol 
accidentels. Ce mot n'est plus en usage , mais on ne lui 
en a point substitué. La crainte d'employer des tours 
surannés énerve tous les jours notre langue; la 
crainte d employer de vieux mots l'appauvrit tous les 
jours 1 ses plus grands ennemis seront toujours les 
puristes. 
• On'appeloit aussi feintes les touches chromatiques 



FIG 3l7 ' 

du clavier , que nous appelons aujourd'hui toudies 
blanches , et qu'atitnefois oq fiaisoit noires ^ parceque 
nos grossiers ancêtres navoijent pas songé à faire le 
clavier noir, pour donner de Féclat à la maiu des 
femmes. On appelle encore aujourd'hui fointes-cou- 
pées celles de ces touches. qui sont brisées pour sup- 
pléer au' ravalement. 

FÉT£, s. f. Divertissement de chant et d<e danse 
qu'on introduit dans un acte dopera, et qui inter- 
rompt ou suspend toujours laction. 

Ces fêtes ne sont amusantes qu'autant que lopéra 
métne est ennuyeux^ Dans un drame intéressant et 
bien conduit, il seroit impossible de les supporter. 

La différence qu on assigne à l'Opéra entre les mots 
dejète et de divertissement est que Le premier s'af^li- 
que plus particulièrement aux tragédies, et~ le second 
aux ballets. 

Ff. Syllabe avec laquelle quelques musiciens sol- 
fient le^ dièse, comme ils solfient par ma le mi 
bémol; ce qui paroît, assez bien entendu. (Voyez 
Solfier* )• 

Figuré. Cet adjectif s'applique aux notes ou à l'har- 
monie : aux notes, comme dans ce mot, basse^guréey 
pour exprimer une basse dont les notes portant ac- 
cord sont subdivisées en plusieurs autres notes de 
moindre valeur (voyez Basse-figurée); à l'harmonie, 
quand on emploie , par suf^osition et dans une 
marche diatonique, d'autres notes que celles qui for- 
ment l'accord. ( Voyez Harmonie-figurée et Suppo- 
smoN.) 

Figurer, t/.a. C'est passer plusieurs notes pour 
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une; c^est faire dc6 doubles , des variations; e'est 
ajouter des notes au chant de i|uelqae manière que 
ce soit; enfin c'est donner aux isons liarmomatij: une 
figure de mélodie, en les liant par d autres sons in- 
termédiaires. ( Voyez Double , Fleubtis, Habhomie- 

PIOURÉB.) 

Filer un son, c'est, enchanjtant, méni^per sa voîk, 
en sorte quon puisse le prolonger long-temps saiis 
reprendre haleine. Il y a deux manières de fiUr un 
sou: la première, en le soutenant toujours également; 
ce qui se fait pour Tordinaire sur les tenues où lac- 
compagnement travaille : la seconde , en le renfor- 
çant; oe qui est pins usité*- dans les passaj^ et rou- 
lades. La premièi'e manière demande plus dé justesse, 
et les Italiens la préfèrent ; la«eoonde.a plus d'éclat, 
et plaît davantage aux François. 

Fin , .9. /. Ce mot se place quelquefois sur la fioale 
de la première partie d'un rondeau , pour narcper 
qutiyant repris cette première partie, c'est sur cette 
finale qu on doit s arrêter et finir. ( Voyes Rondeau.) 

On n'emploie plus guère ce mot à cet |isage, las 
François lui ayant substitué le point*fimal« à T^xisniple 
des Italiens. ( Voyez PoiNiHPiiiAL* ) 

Finale, s.f. Principale corde du mode qiiou ap- 
pelle aussi tonique, et sur laquelle IWpu la {M«c^doit 
finir: ( Voyez Moine:. ) 

' Quand on oompose à plufîfars parties, et stirtoat 
des chœurs, il iaut toujours que la bftsse tcwibe eu 
finissant sur la note même de iafinaU- Les autres par- 
ties peuvent s'arrêter sur sa tierce ou sur sa quip^* 
c'étoit une régie de doilAer toujouf» à h fin 
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d'une pièce la tierce maj^ireà lafinak , mélueen mode 
mineur; mais cet usagie a <été trouvé deisau^sgoôt 
t?t tout*à-fait abandonné* ^ ^ 

FiXE^ adj. Cordes ou soas fixes cm stables. (Voyez 
Son, Stable.) 

Flatté, s. m. Agrément du chant fitinçois , difficile 
à définir, mais dont on comprendra suffisamment 
Teffet par un exemple. { Voyez Planche B, figure i3, 
au mot, Flatté.) 

Fleurtis , 5. m. Sorte de contre^fioint figuré, lequel 
n'e«>t point syllabique ou note sur note. C'est aussi 
Tassemblagë d^s divers agréments dont on onie un 
chant trop simple. Ce mot a vieilli en tout sens.. ( Voy. 
BRon£Ri£s, Doubles, Vaïiiatioks, Passages. ) 

FoiBLE, adj. Temps ybtife. (Voyez Temps, ) 

Fondamental, adj. Son fi:)udamental est celui qui 
sert de fondement à Taccord (Voyez Accord), ouau 
ton. (Voyez Tonique. ) Bstôse'Jbndamentale est celjit^qiïii 
sert de fondement à rh^irmonie. (Voyez Basse-fo^da- 
Mëmtale, ) AciX^rd fondamental est celui dont ia basse 
est fondamentale y et dont les sons sont arrangés ^elon 
Tordre de leur génération : mais «comme cet ordre 
écarte extrêmement les ps^rtîes, xm les rappnoehe .pir 
des combinaisons ou renversement^; et, pourvu 4|ue 
laha^Sie neste la même, laocord ne laisse pas pour 
cela de porter le n<mi de fondamental; tel ^st^ par 
exemple , cet accord ul mi sol^ reyafecmé daaB un in- 
terv9lle de quâate : au lieu que dms r!Oi*dt^e de sa géné- 
ration ut sol mi, il comprend une dixième et oiéme 
une dix-septième, puisque Yutfondoinentalïx^t pas 
la quinte de sol^ mais Toctave àe cette quinte. 
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Forge, s.f. Qualité du son, appelée aussi quelque- 
fois intensité^ qui le rend plus sensible et le &it en- 
tende de plus loin. Les vibrations plus ou moins 
fréquentes du corps sonore sont ce qui rend le son 
aigu ou grave; leur plus grand ou moindre écart de la 
ligne de repos est ce qui le rend fort ou foible; quand 
cet écart est trop grand et qu'on force Finstrument 
ou la voix (voyez Forger) , le son devient bruit, et 
cesse d'être appréciable. 

Forger la voix, c'est excéder en haut ou en bas son 
diapason, ou son volume , à force d'haleine ; c'est crier 
au lieu déchanter. Toute voix qu'onybrcis^ perd sa jus- 
tesse : cela arrive même aux instruments où l'on force 
l'archet ou le vent; et voilà pourquoi les François 
chantent rarement juste. 

Fo£LAN£ , s.f. Air d'une danse de même nom , com- 
mune à Venise, surtout parmi les gondoliers. Sa me- 
sure est à| ; elle se bat gaiement, et la danse est aussi 
fort gaie. On^'appelleybr/ane parcequ'elle a pris nais- 
sance dans le Frioul , dont les habitants s'appellent 
Forions. 

V.. 

Fort , adv. Ce mot s'écrit dans les parties pour 
marquer qu'il fout forcer le son avec véhémence , mais 
sans le hausser; chanter à pleine voix, tirer de l'in- 
strument beaucoup de son : ou bien il s'emploie pour 
détruire l'effet du mot doux employé précédemment. 

Les Italiens ont encore le superlatif^/tt^simo, dont 
on n'a guère besoin dans la musique françoise"; car on 
y chante ordinairement trèsjbrt. 

Fort, adj. Temps Jbrt. (Voyez Temps;) 

FoRTE-piANo; Substantif italien composé, et que les 
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luU^ciens devroient franciser, comme les peintres 
ont francisé celui de chia^scuro, en adoptant Tidée 
qu il exprime, hejbrte-piano est Fart d'adoucir et req^ 
forcer les sons dans la mélodie imitative, copnine on 
fait dans la parole qu elle doit imiter. Non.seulement 
quand on parle avec chaleur on ne s exprime point 
toujours sur le même ton ^ maison ne parle pas tou^ 
jours .^vec le même degré de force. La musique, en 
imitant la variété des accents et des tons , doit donc 
imiter aussi les degrés intenses ou rémisses de la pa- 
role, et parler tantôt doux , taqtôt fort , tantôt à denû- 
voix; et voilà ce qu'indique en général le mot jfbrte-. 
piano^ 

Fragments. On appelle ainsi à FOpéra de Paris le 
choix de trois ou quatre actes de ballet, qu'on tire de 
divers opéra, etcpi'on rassemble, quoiqu'ils n'aientj 
aucun rapport entre eux, pour être représentés suc^ 
cessivement le même jour ,' et remplir , avec Jeurs en- 
tr actes, la durée d'Un spectacle ordinaire. Il u'y a 
qu'un homme sans goût qui. puisse imaginer un p^u^il 
ramassis, et qu'un théàti^e sans intéi:êt,oiL)L l'on puisse 
le supporter. ... 

F«APpÉ., adj, prissub&U C'est le t^mps ou l'pn baisse 
la main ou le pied , et où l'on frappa pour -marquer la 
mesure. (Voyez Thesis. ) On ne frappe ordinair^JU^pOt 
du pied que le premier temps de chaquemesure; m^is 
ceux qui coupent» en deux la mesure à q^at^Je frap- 
pent aussi le troisièn^e. £n battant 4(&'W main la me- 
sure, les François ne frappent jamais qu^e, le premier» 
temps , et marquent les autres par divers mouvements 
de main ; mais les Italiens frappent les deux premier^ 

XIV. 21 
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de la mesure à trois, et lèvent le troisième; ils frap- 
pent de même les deux premiers de la mesure à qua- 
tre, et lèvent les deux autres. Ces mouvements sont 
plus simples et semblent plus commodes. 

Fredon , s. m. Vieux mot qui signifie un passage ra- 
pide et presque toujours diatonique de plusieurs no- 
tes sur la même syllabe; c«st à peu près ce que l'on a 
depuis appelé roulade^ avec cette diffiérence que la 
roulade dure davantage et s'écrit , au lieu que le/redm 
n'est qu une courte addition de goût, ou, comme on 
disoit aiitrefois , une diminuiiùn cpie le chanteur fait 
sur quelque note. 

Fredonner, v. n. et a. Faire desfredons. Ce mot est 
vieux, et ne s'emploie plus qu'en dérision. 

FuGtJE , ». /. Pièce ou morceau <le musique où l'on 
traite , selon certaines régies d'hartsaonie et de modu- 
lation, tm chant appelé sujets en le iedsant passer suc- 
cessivement Net alternativement d'une pariâfe à uâe 
autre. 

Voici les prhidpales régies de hà, fugue ^ dont les 
un^S lui soM propres , et les autres communes avec 
rimitation. 

i. Le sujet procède de la tonique à la doaoÛHiDte, 
ou de \la dominante à k «onique, -en montant ou ^m 
descendant. 

" il. Toute/ii^ « sa réponse dans ta partie qui s«k 
immédiatement celle qui a commencé. 

m. Cette réponse doit rendre le sujet à la 4q[uarte 
ou à la quinte, et par mowement seidMable , le plus 
exat:t)ement qu'il est possible; procédant de la domi- 
nante à la tonique , quand le sujet s'est annoncé de la 
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tonique à la ^minante,' et vice versé. rUne partie peut 
aiassi répreadre le même sujet à loctave ou à luôi^^oiEi 
4e la précédente ; «mais alors c'est répétition plutôt 
qu'uae véritable réponse. 

IV. Gomme 1 octave se divise en deux parties îné* 
gales, dont f une comprend quatre ciegr^s en maniant 
de la tonique à la domiliante , et lautre senlemeni 
trois en cpntiuLuant de monter de la dominante jk la to- 
nique , ceaa oblige d'avoir égard à cette différence dans 
réimpression du sujet, et de faire qu^qute <?bangem^ent 
dans la réponse, pour ne pas quitter les cordes essen- 
tielles du mode. C'est auire chose quand on ae pro<* 
pose de changer de ton; alors l'exactitude même de 1^ 
réponse prise sur une autre corde produit les ajtém- 
tîon3 propres à ce chan^toent^ 

y« U faut que la fugue soit dessiioiee de telle sorte 
que la «réfKmse puisse entrer avant 1$, 4Sn du premier 
chant , afin qu on entende eu partie Tun^ et T^utre à-la- 
Ifus, que pur cette anticipation le sujet se Ij^ pour 
ainsi dire à Ini-même, et que Tart du compositeur se 
montre d^uis ce concours. G^est se moquer que -de don- 
o^r ponrjiigue un chant qu'on ne fait que ;promenei* 
d'une partie à l'autre, sans ai^tre gène que deTaccom- 
pagaer ensuite à sa\ol6nté : pela mérite tout au plus 
le nom d'imitation. ( Voyez Imitation;) 

Outre ces réglés , qui sont fondamentales , pour 
réussir dans ce genre de composition, il y en a d'aur 
très qui , pour n être que de goût, n'en^o^t p^s moins 
essentielles^ hes/ugnes, en général, rendent la musi- 
que plus bruyante qu'agréable; çe^ pourquoi elles 
conviennent mieux dans. les chœurs q^e partout ail^ 
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GreMfly G sol re ta, on stmplemeitt'G. CidquîèiDe 
son de la ^mme diatonique , leqvttl s'appelle autre- 
ment ^o/. (Voyez Gammé.) 

CTest aussi le nom de la plus haute des trois clefe de 
la" musique . ( Voyez Clef . )' 

Gai, adv. Ce mot y écrit au-dessus d'un air ou d'un 
morceau de musique., indique un mouvement moyen 
entre le vite et le modéré ; il répond au mot italien al- 
fe^ro, employé pour le même usage. (Vdyez Ailboro.) 

Ce mot peut s^entendre aussi du caractère diurne 
musique, indépendamment du mouvement. 

Gauxarde, s./. Air à trois temps gais d'une danse 
de inéme nom. On la nommoit autrefois romanesquêj 
parcequ'eHè nous est , dit-on , venue de Rome , ou du 
moins d'Italie. 

Cette danse est hors d'usage depuis 16ng'>teiil|p&. Il 
en est resté seulement un pas appelé, pas de gaillarde. 

Gamme , gamm'ut , ou gamma'itt. Table ou échelle 
inventée par Gui Arétin , sur laquelle on apprend à 
nommer et entonner juste les degrés de roctave par 
les six notes de musique, ut re mi jhsol la^ suivant 
toutes les dispositions qu on peut leur donner; œ qui 
s appelle solfier. (Voyez ce mot. ) 
. La gammé a aussi été nommée main harmonù/uey 
parceque Gui employa d abord la figure d'un^ main, 
sur les doigts de laquelle il rangea ses notes , ponr 
montrer les rapports de ses hexacordes avec les cinq 
tétracordes des Grecs. Cette main a été en usage pour 
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apprendre à noHUBer les notes jusqu'à rinventioUt4u 
$î qui a aboli chez nous les muauces, et par coosé- 
quept Wmain harmonique qui sert à lés ejcpliquar. 

Gui Crétin , ayant , selon 1 opinion conunune ^ 
ajoiulé au diagramme des Grecsiun t^tracord^ h VaigUi 
et une corde au grave, ou plutôt, salon Meihomiuft:, 
ayant, par ces additions, rétabli. oe diagramme dans 
son ancienne étendue , il appela cette corde grave hy- 
poproslambanoménos y et la marqua par le r des Grecs; 
et comme^ cette lettre se trouva ajinsi à la tète de 
FécheUe, en plaçant dans le. haujt les sons graves > se- 
lon la méthode des ai)diéns, elle a fait domwr à cette 
échelle le nom barbare de gamme. 

Cette gamme donc, dans toute son étendue, étoit 
compof^ de vingt cor4es q|u notes, c est-à-dire à» 
deux octaVes et d'une sixte majeure. Ces,cordesétQÎent 
représentées par des lettres et paur des syllabes, l^es 
lettres 4ésig[noiient iavariablemOBt chacune une cord? 
déterminée de lechelle, comme elles font eneore au- 
jouitl'hu}; mais comme il ny avoit d abord que six 
Jl^ttces,. enfin que sept , et qu il falloit recommencer 
d octave en octave, ou distinguoit ces octaves par le^ 
figures des lettres. La première octave se marquoit 
par des lettres capitales de cette manière : F. A. B. ,etc. ; 
la seconde, par des caractères courants g. a. b,; et 
pour la sixte surnuméraire^ on employoit des lettres 
doublas , gg. aa, bb. , etc» 

Qua^t aux syllabes , elles ne représentoie^^ que les 
•noms qu'il falloit donnei? au^ notes en les chantaiit. 
Or^comme il n y avoit que six tifim^ pour sept notes, 
c etoit une nécessité qu'au moins im même nom fia 
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dotiné à deux difFérentes notes; ce qui se fit de ma- 
nière que ces deux notes miju ou la fa ^ tombassent 
sur ies semi-tons : par conséquent, dès qu'il seprésen- 
toit un dièse ou un bémol qui amenoit un nouveau 
semi-ton, c'étoient encore des noms à changer; ce qui 
fâisoit donner le même nom à difFérentes notes , et 
diiSèrents noms à la même note , selon le progrès du 
chant ; et ces changements de noms s appeloient 
muances. ^ 

On apprenoit dpnc ces muances par la gamme. Â la 
gauche de chaque degré on voyoit une lettré qui indi- 
quoit Ift corde précise appartenant à ce degré; à la 
droite, dans les cases, on trouvoit les différents noms 
que cette même note devoit porter en montant ou en 
descendant par bécarre ou par bémol , selon le progrès. 

Les difficultés de cette méthode ont fait faire en 
divers teinps plusieurs changements à la gamme. La 
figure i o , f^/. A , représente cette gamme telle qu'elle est 
actuellement usitée en Italie. C'est à peu prèsJa même 
chose en Espagne et en Portugal , si ce n est qu on 
trouve quelquefois à la dernière place la colonne da 
bécarre , qui est ici la première , ou quelque autre dif- 
férence aussi peu importante. 

Pour se servir de cette échelle, si Ion veut chanter 
au naturel, on appKque uth F delà première colonne, 
le long de laquelle on monte jusqu'au la; après quoi^ 
passant à droite dans la colonne ^iu 6 naturel, on 
nomme fa; on monte au la de la inême colonne, puis 
ow lietourife dans la précédente à m, et ainsi de suite; 
ou bien ou peut commencer psur HtaLÙ-G de la seconde 
colonpe; arrivé au la, passer à mi dans la première 



GAM 329 

colonne, pub repasser dans 1 autre colonne an J-hu 
Par ce moyen Tune de ces transitions forme toujours 
un semi-ton, smoir .la fo; et l'autre toujours un ton, 
savcÂr, la mi. Par bémol, on peut commencer à Vui 
en c ou/, et fieiire les transitions de la même ma- 
nière, etc. 

En descendant par bécarre on quitte Y ut de la co- 
lonne du milieu pour passer au mt de celle par bé* 
carre , ou au/z de ceHe par bémol ; puis descendant j us- 
qu'à Tui de cette nouvelle colonne, on en sort par ya 
de gauche à droite, par mi de droite à gauche, etc. 

Les Anglois ^'emploient pas toutes ces syllabes, 
mais seulement lés quatre premières , ut re mi fa , 
changeant ainsi de colonne de quatre en quatre notes , 
ou de trois en trois par une méthode semblable à celle 
que je viens d'expliquer, si ce n'est qu au lieu de la fa ' 
et de la mi ^ il faut muer paryà wt, et par mi ut. 

Les Allemands n'ont point d'autre gamme que les 
lettres initiales, qui marquent les sons foes dans les 
autres gammes ^ et ils solfient même avec ces lettres de 
la manière qu'on pourra yoii( au mol Solfier. 

La gamme françoise, autrement dite gamme du 5t, 
lève les embarras de toutes ces transitions. Elle con- 
siste en une simple échelle de six degrés sur deux co- 
lonnes, outre celle des lettres. {Wojez Planche A, 
/jf. 1 1 . ) La premièrecolônne à gauche est pour chanter 
par bémol , c'est-à-dire avec un bémol à la clef; la se- 
conde, pour chanter au naturel. Voilà tout le mys«- 
tère de la gamme françoise , qui n'a guère plus de dif- 
ficulté que d'utilité , atten^iu que toute autre altération 
^u'un bémol la met à l'instant hors d'usage. Les au-^ 
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A 

très gammes n ont {NUHiiesailS ceUeià que ravanlage 
d avoir auast une colonne pour le bécarre , c eat^à-dire 
pour un.dièae à la clef; mais sitôt (|a'on y mel pUis 
d'un dièse on d un héàiol ( œ qui na se iaisok janoais 
autrefois) , toutes ces gammes sont également inutiles. 
Aujourd'hui que les musiciens François chanfent tout 
au naturel, ils n ont que fitire de gamme. Csolut^ ut 
et C , ne sont pour eux que la même chose. Mais , dans 
le système de Gui, ut est une chose , et C en est une 
autre fort différente ; et quand il adonné à chaque note 
une syllabe et une lettre, il n a pas prétendu &ï £but€ 
des synonymes ; ce qui eût été doubler inutilement les 
noms et les embarras. 

Gavotte , s. /« Sorte de danse dont raii: est à deux 
temps, et se coupe en deux -reprises ^ dont chacune 
commence avec le second temps, et finit sur lé pre- 
mier. Le mouvement de la gavotte est ordinairement 
gracieux, souvent gai, quelquefois ans» tendre et 
lent. Elle marque ses phrases et ses^repoa de deux en 
deux mesures. 

Génie,- s. m. Ne cherche point, jeune artiste, ce que 
c est que le génie. En as-tn, tu le sens en toi-même. 
H en as-tu pas, tu ne le connoitras jamais. Le génie du 
oQiudicien soumet Tunivers entier à son art; il peint 
tous les tableaux par dessous ; il fait parler le silence 
même ; il rend les idées par des seiitiooents , lés seiMî- 
ments par des accents; et les passions qu il exprime, 
il les excite au fond des cœurs : la volupté, par iui, 
prend de nouveaux charmes; la douleur qu il fait gé- 
mir arrache des cris; il brille sans cesse, et ne se con- 
sume ^jamais: il exprime avec chalewies frimas et 



les glaces ; même en peignant le» horreurs de la mort , 
il porte dans Tame ce sentiment de yie <pii ne Tabaa- 
donne point, et qu'il commua^ue aux cœurs bk» 
pour ie sentir : mais , hélas l il ne sait rien dire à cenx 
où son germe n est pas, et ses piKidiges sont pen sen* 
sibles à qui ne les peut imiter. Veux-tu donc savoir si 
quelque étincelle de ce fen dévorant t'anime; cours, 
vole à Naples écouter les chefe^'œuvre de Léo , de 
Durante^ àeJomelH^ de Peiyolèse. Si tes yeux s'^nplis* 
sent de larmes, si tu sens tO0 cœur palpiter , si des 
tressaillements t'agitent, si l'oppression te suffoque 
dans tes transp<Hrts , prends Je Métastase et uravaille ; 
songénie échauffera le tien , tn créeras à son exemple : 
c^est là ce que fait le génie ^ et d'autres yeux te ren- 
dront bientôt les pleurs que les fnaltres t'ont fieût 
verser. Mais si les charmes de ce grand art te laissent 
tranquiUe, si tu n'as i^i délire ni ravissement, si tu ne 
trouves que beau ce qui transporte , oses^tu demander 
ce qu'est le génie? homme vulgaire , ne profane point 
ce nom sublime. Que t'importeroit de le connottre ? 
ta ne saurois le sentir : fais de la musique Françoise. 

Genre, s, m. Division et disposition dutétraoorde, 
considéré dans les intervalles des quatre sons qui le 
composent. On conçoit que cette définition, qui est 
celle d'Euclide, n'est applicable qu'à 1^ musique grec- 
que , dont j'ai à parler en premier lieu. 

La bonne constitution de TaccoMl du tétracorde , 
.c'est*à^dire l'établissement d'un genre régulier, dé- 
pendoit des trois régies suivantes , que je tire d'Aris- 
txKxèiie. 

Li^lj^emière étoit que les deux cordes extrêmes du* 
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tétracorde dévoient toujours rester immobiles, afin 
que leur intervalle fût toujours celui d'une quarte juste 
ou du diatessaron. Quant aux deux cordes moyennes . 
elles varioient à la vérité ; mais rintervalle du lichanôs 
à la mèse ne devoit jamais passer deux tons , ni dimi- 
nuer au-delà d un ton ^ de sorte qu'on avoit précisé- 
ment Tespace d'un ton pour varier 1 accord du licha- 
nos : et c'est la seconde régie. La troisième étûit que 
l'ititervalle^e la parhypate, ou seconde corde à rby- 
pate, n'excédât jamais celui de la miéme parhypate 
au lichanos. 

CJomme en général cet accord pouvoit se diversi- 
fier de trois façons, cela constituoit trois principaux 
genres; savoir, le diatonique, le chromatique, et l'en- 
harmonique. Ces deux dernievs genres , où les deux 
premiers intervalles iaisoient toujours ensemibleune 
somme inoindre que le troisième intervalle, s'ap- 
peloient , à cause de cela , genres épais ou serrés, ( Voyeî: 
Épais. ) 

Dans le diatonique , la ûfodulation procédoit par 
un^emi-ton, un to/t, et un autre ton, si ut re mi; et 
comme on y passoit par deux tons consécutifs , de là 
lui venoit le nom de diatonique^. Le chromatique pro- 
cédoit successivement par deux senii-tons et un hémi- 
diton ou une tierce mineure, st , ut, ut dièse, mi; cette 
modulation tenoit le milieu entre celles du diatoni- 
que et de l'enharmonique, y faisant, pour ainsi dire , 
sentir diverses nuances de sons, dé même qu^en- 
tre deux couleurs principales on introduit plusieurs 
nuaudas intermédiaires; et de là vient qu'on appeloit 
-ce genre chromatique ou coloré; Dans reiAai;i9oni- 
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que, la modulation procédoit par deux quarts de ton^ 
en divisant, selon la doctrine d' Aristoxène , le semi- 
ton majeur en deui^ parties égales , et un diton ou une 
tierce majeure, comme si^ 5t dièse enharmonique, ut^ 
et mi; ou bien , selon les pythagoriciens , en divisant 
le semi'-tônx majeur en deux intervalles inégaux^ qui 
formoient, Tun le semi-ton mineur, c'est-à-dire notre 
dièse oi^dinaire, et Tantre le complément de ce même 
semi-ton mineur au semi-ton majeur, et ensuite le 
diton, conune ci-devant, si^si dièse ordinaire, ut; mi. 
Dans le premier cas , lés deux intervalles égaux du si 
à Y ut étoient tous deux enharmoniques ou d un quart 
de ton; dans le second cas, il n'y avoit d'enharmoni- 
que que le passage du si dièse à ViU-, c'est-à-dire la dif- 
férence du semi-ton mineur au semi-ton majeur, la- 
quelle est le dièse appelé de Pythagore , et le véritable 
intervalle enharmonique donné pai* la nature. 

Comme donc cette modulation, dit M. Burette ^ se 
tenoit d'abord trèâ serrée, ne parcourant que de petite 
intervalles, des intervalles presque insensibles, on la 
nommoit enharmonique, comme qui diroit bien jointe^ 
bien assemblée, probe coagmentata. 

Outre ces genres principaux, il y en avbit d'autres 
qui résu)toient tous des divers partages du tétracorde , 
ou de laçons de l'accorder différentes de celles dont 
je viens de parler. Aristoxène subdivise le genre diato- 
nique en syntonique et diatonique mol. (Voyez Diato- 
nique), et le genre chromatique en mol , hémolien et 
tonique (voyez Chromatique), dont il donne les dif- 
ierences comme je les rapporte à leurs articles. Aris- 
tide Qilintilien fait mention de plusieurs autres genres 
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particuliers 4 et il' en compte six «|u'il donne pour 
très ancieiis; savoir y le lydien» le dorien, le ]^ry- 
gimi, Tionien^ lemyxolidien, etie syntoaolydien. Ces 
six genres , qu'il ne faut pas confondre avec les toosou 
modes de mêmes noms , différpient par leurs degrés 
ainsi que par leur accord ; les uns n arri^otent pas 
a 1 octave, les autres Tatteignoiefity les autres la pas- 
soienC; en sorte qu'ils particâpoieni Ma^fois du ^/enre 
et du mode. On en peut voir le détail dans le Mtm^ 
cien grec. 

En général le diatonique se divise en antanl dW 
péœs qu'on peut assigner d'intervalles di£réi^Mt$ entre 
le semi-*tan et le ton ; 

Le cbromatiqni^ en autant dVapêces qu'on peut 
assigner d'intervalles entre le semi^ton et le dièse en^ 
haimonique^ 

Quant à Tenbarmonique, il jie se subdivise pmiit. 

Indépendamment de toutes ces subdi visions, il y 
avmt encore un ^eitre commun dans lequel on n'em* 
pdoyoitique des sons stables qui appartiennent è tous 
les genr^ , et un genre mixte qui partieîpôit du, cacao- 
tère de deux genres ou de .tous les trois» Or , il fiuit bien 
remarquer que dans ce mélfmge des genres , qui 4toit 
tirés rare, onn'employoit pas.poar cela plus de quatre 
cordes ^ mais* on les tendoit ou relàcboit diversement 
durant une même pièce; ce qui ne parolt pas trop 
ladle à pratiquer. Je soiq>çoune que peuvétre uo 
tétracorde étok accordé dans, un genre , et un autre 
dans un autre ; mais las auteurs ne s!expliques^ pas 
clairement là-dessus, 

Oo lit dans Anstoxène (liv. i , Part. II) ^{ue, fi^ 
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qulan. temps d'Alexandre, le diatonique et le dbroma- 
tique -étoient négligée des anciens musiciens , et qu ils 
ne sexerçoient que dans le genre enharmonique, 
comme le seul digne de leur habileté; mais ce genre 
étoit entièrement abandonné du temps de Plutar* 
que, et le «^omatique aussi fut oublié, même avant 
Macrobe. 

L'étude des écrits des anciens, plus que Je progrès 
de noire musique, nous a rendu ces idées perdues 
chesc leurs successeurs. Nous avons comme eux le 
gewm diatonique^ le chromatique , et Tenharmonique', 
mais sans aticunes divisions^ et nous considérons ces 
genres isous des idées fort difFérenles de celles (fi\\B 
en a voient; c étoient pour eax^ autant de mimières 
particulières dC' conduire le chant sur certaines cordes 
prescrites : pour nous, ce sont autant de manières de 
conduire le corps entier de rharmonie, qui forcent 
lés fMurûes à siiivre ies intervnUes prescrits par ces 
genres: de«soirte que le genre appartient encore-plus à 
l'harmonie qui Tengeiidre, qu'à la mélodie qui le feit 
sentir. 

Il fout encore observer que , dans notre musique, 
\tti^ genres sont presque toujours mixtes, c'est-à-dire 
cpie le diatonique entre pour beaucoup dans le chro- 
madqvie, «t que lun et Tautre sont nécessairement 
mél/és.à l^nhnrmonique. Une pièce de musique tout 
entière dans «n seul^enre seroit très difficile à con- 
duire 6t ne seroit pas supportable; cafr dans le diato- 
nique , il seroit impossible de changer de ton; dans le 
chromatique, on seroit forcé de changer de ton à 
chaque note; et dans renharmonique il n y aurait ab- 
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solumeot aucune sorte de liaison. Tout cela vient 
encore des régies de rharmonie, qui assujettissent la 
succession des accords à certaines régies incompati- 
bles avec une continudle succession enharmofiiique 
ou chromatique, et aussi de celles de la mélodie, qui 
n en sauroit tirer de beaux chants.. Il n en étoit pas de 
ii^éme des genres des anciens : comnie les tétracordes 
étoient également complets, quoique divisés diffé- 
remment dans chacun des trois systèmes, si dans la 
mélodie ordinaire un genre eût emprunté d'uti autre 
d'autres sons que ceux qui se trouvoiept nécessaire- 
ment communs entre eux , le tétracorde auroi t eu plus 
de ^atre cordes, et toutes les régies de leur musique 
auroient été confondues. ) 

M; Serre , de Genève ^ a fait la dis^tinction d'un 
qustnème genre ^ duquel j'ai parlé dans son article. 

(Voyez DlACOMMATIQUE. ) 

Gigue, s:f. Air d'une danse de même nom , 'dont la 
mesure est k six-huit et d'un mouv^aoïei^t^assez gai. 
Les opéra françois contiennent beaucoup de gigues y 
et les gigues de Corelli ont été long-temps célèbres : 
mais ces airs sent entièrement passés de mode; on 
n^en fait plus du tout en Italie, et l'on n'en feit plus 
guère en France. 

GouT , s. n}. De tous les dons naturels le goût est 
celui qui se sent le mieux et qui s'explique le moins : 
il ne seroit pas ce qu'il est^ si l'on pou voit le définir, 
car il juge des objets sur lesquels le jugement n'a plus 
de prise , et sert , si j ose parler ainsi , de4uiiette à la 
raison. . ^ 

' Il y a, 4ans. la mélodie, des chaoits pl^s agréables 



que d autres , quoique également bien modulés ; il y a , 
dans rharmonie, des <^oses d'effet et des choses saus 
effet, toutes également régulières; il y a dans Tentre- 
lacement des morceaux un art exquis de faire valoir 
les. uns paries autres, qui tient à quelque chose de 
plus fin que la loi des contrastes ; il y a dans inexécu- 
tion du même morceau des manières différentes de 
le rendre, sans jatiiais sortir de son caractère : de ces 
manières , les unes plalisent plus que les antres , et loin 
de les pouvoir soumettre aux régies, on ne peut pas 
mémie les déterminer. Lecteur, rende2>rooi raison de 
ces différences , et je voue dirai ce qtie c'est que le 
goût. 

Chaque homme a un goiut particulier par Jequel îl 
donne aux choses qu il appelle belle^ et bonnes i^fi 
ordre qui n'appartient qu a lui. Lun est plus touché 
des morceaux pathétiques; Tautre aitne mieux les airs 
gais ; une voix douce et flexible chargera ses chants 
d'ornements agréables ; une voix sensible et forte dfii- 
■Qiera les siens des accents de la passion : Tiin chër^ 
obéra la simplicité dans la mélodie; lautre fera cas des 
traits recherchés : et tons deux appelleront élégance 
le goût qu'ils auront préféré. Cette diversité vient, 
tantôt de la différente disposition des organes, dont le 
goût enseigne à tirer parti, tantôt du caractère parti- 
culier de chaque homme, qui le rend plus sensible à 
un plaisir ou à un défaut qu^ un autre, tantôt de la 
diversité d'âge ou de sexe, qui tourne les désirs l^ers 
des objets différents; dans tous ces cas, chacun 
n'ayant que son goût à opposer à celui d'un autre, il 

est évident qu'il n'en &ut point disputer. 

xiY. aa 
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Mais il y a aussi un goût généra) sur lequel tous les 
jgens bien organisés s'accordent; et c'est celui-ci 
seulement auquel on peut donner absolument le nom 
de goût. Faites entendre un concert à des oreilles suf- 
fisamment exercées et à des hommes suffisamment 
instruits, le plus grand nombre s'accordera, pour 
l'ordinaire, sur le jugement des morceaux et sur 
l'ordre de préférence qui leur convient. Demandez à 
chacun raison de son jugement; il y a des choses sur 
lesquelles ils la rendront d^un avis presque unanime : 
ces choses sont celles qui se trouvent soumises aux ré- 
gies; et ce jugement commun est alors celui de l'artiste 
ou du connoisseur : mais de ces choses qu'ils s^accor- 
dent à trouver bonnes ou mauvaises, il y en a sur les- 
quelles ils ne pourront autoriser leur jugement par 
aucune raison solide et commuoe à tous ; et ce dernier 
jugement appartient à l'homme de goût. Que si Tuna- 
nimité parfaite ne s'y trouve pas , c'est que tous ne 
sont pas également i>ien organisés, que tous ne sont 
pas gens de goût^ et que les préjugés de l'habitude ou 
de l'éducation changent souvent, par des conventions 
arbitraires, l'ordre des beautés naturelles. Quanta 
ce goût , on en peut disputer , parcequ'il n'y en a qu'un 
qui soit le vrai : niais je ne vois guère d'autre moyen 
de terminer la dispute que celui de compter les voix, 
quand on ne convient pas même de celle de la nature. 
Voilà donc ce qui doit décider de la préférence entre 
la musique françoise et l'italienne. 

Au reste, le génie crée , mais le goût choisit; et sou- 
vent un génie trop abondant a besoin d'un censeur 
sévère qui l'empêche d'abuser de ses richesses. Sans 
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goût OQ peut faire de grandes choses; mais c est lui 
qui lès rend intéressantes. C'est le goût qui £siit saisir 
au compositeur les idées du poète; c'est le goût qui 
fait saisir à Texécutant les idées du compositeur; c'est 
le goût qui fournit à l'un et à l'autre tout ce qui peut 
orner et faire valoir leur sujet ; et c'est le goût qui donne 
à l'auditeur le sentiment de toutes ces convenances. 
Cependant le goût n'est point la sensibilité : on peut 
avoir beaucoup debout avec une ame froide; et tel 
homme transporté des ^choses vraiment passionnées 
est peu touché des gracieuses. Il semble que le goût 
s'attache plus volontiers aux petites expressions, et 
la sensibilité aux grandes. 

GouT-DU-cHANT. C'cst ainsi qu'on appelle en France 
l'art de chanter ou de jouer les notes avec les agré- 
ments qui leur conviennent, pour couvrir un peu la 
fadèui" du chant françois. On trouve à Paris plusieurs 
maîtres dé goût-de-chant , et ce goût a plusieurs termes 
qui lui sont propres; on trouvera les principaux au 
mot Agréments. 

Le goût'du'chant consiste aussi beaucoup à donner 
artificiellement à la voix du chanteur le timbre, boii 
ou mauvais, de quelque acteur ou actrice à la mode; 
tantôt il consiste à nasillonner , tantôt à canarder , 
tantôt à chevrotter, taptôt à glapir : mais tout cela 
sont des grâces passagères qui changent sans cesse 
avec leurs auteurs. 

Grave ou Gravement. Adverbe qui marque lenteur 
dans le mouvement, et de plus une certaine gravité 
dans l'exécution. 

Grave, a(^\ , est opposé à aigu. Plus les vibrations 
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du corps sonore sont lentes , plus le son est grave, 
( Voyez Son , Gravité. ) 

Gravité, $. /. C'est cette modification du son par 
laquelle on le considère comme grave ou bas par rsqp- 
port à d'autres sons qu on appelle hauts pu aigus. U 
n'y ^ point dans la languç Françoise de corrélatif à ce 
mot; car celui d* acuité n'a pu passer. 

Ijàgravité des sons dépen^ de la grosseur , longueur, 
tension des cordes , de la longueur et du diamètre des 
tuyaux, et en général du volume et de la masse des 
corps sonores ; plus ils. ont de tout cela , plus leur 
gravité e^X grande : mais il n'y a point de gravité ab- 
solue , et nul son n'est grave ou aigu que par com- 
paraison. 

Gros-fa. Certaines vieilles musiques d'église, eB 
notes carrées , rondes ,^ou blanches^ s'appeloient jadis 
du gros-fo. 

Groupe, s, m. Selon l'abbé Brossard, quatre notes 
égales et diatoniques , dont la première et la troisième 
sont sur le même degré, forment un groupe. Quand 
la deuxième descend et que la quatrième monte , c'est 
groupe ascendant; quand la deuxième monte et que la 
quatrièmedescend , c'est groupe descendant : et il ajoute 
que ce nom a été donné à ces iu>tes à cause de la figure 
qu'elles forment ensemble. 

Je ne me souviens pas d'avoir jamais ouï employer 
ce mot, en parlant, dans le sens que lui donne l'abbé 
Brossard y ni même de l'avoir lu, dans le même sens 
ailleurs que dans son dictioQnaire. 

Guide , s. f. C'est la partie qui entre la première 
dans une fiigue et annonce le sujet. (Voyez Fugue.) 
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Ce mot, commua en Italie, est peu usité en France 
dan^ le même sens. 

GriDOi^, s. m. Petit signe de musique, lequel se 
met à Textrémité de chaque portée sur lé degré où . 
aéra placée la ndte qui doit commence ta portée sui- 
vante : si cette première note est accompagnée acci- 
dentellement d'un dièse, d'un bémol, où d'un bécarre, 
il convient d'en accompagner aussi le guidon. 

On ne se sert plus de guidons en Italie , surtout 
dans les partitions, où chaque portée ayant toujours 
dans l'accolade sa place fixe, on ne sauroit guère se 
tf'ompef en passant de l'une à l'autre. Mais les guidons 
sont nécessaires dans les partitions françoises ; parce- 
qùe, d'une ligne à l'autre , les accolades embrassant 
plus ou moins de portées, vous laissent dans une con 
titmelie incertitude de la portée correspondante à 
celle que vous avee quittée. 

Gymnopédîe, s.f. Air ou nome sur lequel dansoient 
à #Hi lés jeuties Lacédéùioniennes. . 
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UAHMAfiAS. Nom d'un nome dactylique de la 
musique grecque , inventé par le premier Olympe , 
phrygien. 

Harmonie, s.f. Le sens que donnoient les Grecs à 
ce mot dans leur musique est d'autant moins facile à 
détetmînfer, qu'étant originairement un nom propre, 
i! né. point de racines par lesquelles oh puisse le dé- 
composer pour en tirer l'étymologie. Dans les anciens 
traités qui nous restent , V harmonie paroît être la partie 
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qui a pour objet la succession convenable des sons, 
en tant qu'ils sont aigus ou graves, par opposition 
aux deux autres parties appelées rhythmica et metrica, 
qui se rapportent au temps et à la mesure; ce qui 
laisse à cett0 convenance une idée vague et indéter- 
minée qu'on ne peut fixer que par une étude expresse 
de toutes les régies de Fart ; et encore , après cela , 
Y harmonie sera-t-elle fort difficile à distinguer de la 
mélodie , à moins qu'on n'ajoute à cette dernière les 
idées de rhythme et de mesure, sans lesquelles, en 
effet, nulle mélodie ne peut avoir un caractère déter- 
miné; au lieu que V harmonie a le sien par elle-même 
indépendamment de toute autre quantité. (Voyez 
Mélodie.) 

On voit, par un passage de Nicomaque et par 
d'autres , qu'ils donnoient aussi quelquefois le nom 
d'harmonie à la consonnance de l'octave , et aux con- 
certs de voix et d'instruments qui s^exécutoient à 
l'octave, et qu'ils appeloient plus communément on- 
tiphonies. 

Harmonie, selon les modernes, est une succession 
d'accords selon les lois de la modulation. Long-temps 
cette harmonie n'eut d'stutres principes que des règles 
presque arbitraires oti fondées uniquement sur l'ap- 
probation d'une oreille exercée, qui jugeoit de la 
bonne ou mauvaise succession des consonnances, et 
dont on mettoit ensuite les décisions en calcul. Mais 
le P. Mersenne et M. Sauveur ayant trouvé que tout 
son, bien que simple en apparence, étoit toujours 
accompagné d'autres sons moins sensibles qui ibr- 
moientavec lui l'accord parfait majeur, M. Rameau 
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est parti de cette expérience, et en a fisiit la base de 
^on système harmonique, dont il a rempli beaucoup 
de livres, et qu enfin M. d'Alembert a pris la peine 
d'expliquer au public. 

M. Tartini, partant d'une autre expérience plus 
neuve, plus délicate, et non moins certaine, est par- 
venu à des conclusions assez semblables par un che- 
min tout opposé. M. Rameau fait engendrer les dessus 
par la basse; M. Tartini fait engendrer la basse par 
les dessus : celui-ci tire Y harmonie de la mélodie, et 
le premier fait tout le contraire. Pour décider de la- 
quelle des deux écoles doivent sortir les meilleurs ou- 
vrages , il ne faut que savoir lequel doit être fait pour 
Tautre, du chant ou de Taccompagneftient. On trou- 
vera au mot Système un court exposé de celui de 
M. Tartini. Je continue à parler ici dans celui de 
M. Rameau, que j'ai suivi dans tout cet ouvrage, 
comme le seul admis dans le pays où j'écris. 

Je dois pourtant déclarer que ce système, quelque 
ingénieux qu'il soit, n'est rien moins que fondé sur la 
nature, comme il le répète sans cesse; qu'il n'est éta- 
bli que sur des analogies et des convenances qu'un 
homme inventif peut renverser demain par d'autres 
plus naturelles; qu'enfin des expériences dont il le 
déduit, l'une est reconnue fausse , et l'autre ne fournit 
point les conséquences qu'il en tire. En effet , quand 
cet auteur a voulu décorer du titre de démonstration 
les raisonnements sur lesquels il établit sa théorie , 
tout le monde s'est moque de lui; l'académie a hau- 
tement désapprouvé cette qualification obreptice; et 
M. Estéve, de la société roya](^ de Montpellier ^ lui a 
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fait voir qua commencer par cette propo»idoQ, que, 
dans la loi de la nature, les octaves des sons lesrepré- 
sentent et peuvent se prendre pour eux, il n'y a^oit 
rien du tout qui fût démontré, ni même solidement 
élabli dans sa préteDd;ue démonstration. Je reviens à 
soi> système. 

Le principe physique de la résonnance nous ofiBre 
les accords isolés et solitaires ; il n'en établit pas la 
succession. Une succession régulière est pourtant né- 
cessaire. Un dictionnaire de mots choisis n'est pas une 
harangue, ni un recueil de bons accords une pièce de 
musique : il faut un sens , il faut de la liaison dans la 
musique ainsi que dans le langage; il faut que quel* 
que chose de ce qui précède se transmette à ce qui 
suit, pour que le tout fasse un ensemble et puisse être 
appelé véritablement un. 

Or la sensation composée qui, résulte d'un accord 
parfait se résout dans la sensation absolue. de. chacan 
des sons qui le composent, et dans la sensation com- 
parée de chacun des intervalles que ces mêmes sons 
forment entre eux : il n'y a rien au-delà de sensible 
dans cet accord ; d'où il suit que ce n'est que par k 
rapport des sons et par lanalogie des iûliervalles qu'on 
peut établir 1^ liaison dont iLs'agit , et c'est là le vrai 
et l'uniqiue principe d'cm découlent toutes les Jois de 
Y harmonie et de la modulation. Si donc toute Vhar- 
monie n'étoit formée que par une succession d'accords 
parfaits majeurs , il sufhroit d'y procéder par inter- 
valles semblables à ceux qui composent uatel accord; 
car alors , quelq^^ son de l'accord précédent se pro- 
longeant nécessairenleni dans le suivant, tous les ac- 



cords se trouTcroient soffisamimènt liés, et Vhartnonie 
serodt une au liioias en ce sens. 

Mais, outre qne de telles^ successions exçluroient 
toutç mélodie en exclaant le g^enre diatonique qui en 
fait la base, elles n'iroient poi^ht afi vrai but de Fart; 
puisque la musique, étant un discours, doit avoir 
comme luises périodes, ses phrases, ses suspensions, 
ses repos, sa ponctuation de toute espèce, et que 
ruoiformtté des in£U*ches harmoniques n'ofFriroit rien 
de tout cela. Les marches diatoniques exigeoient que 
les accords majeurs et mineurs fussent entremêlés , 
et Ton a senti ^ nécessité des dissonances pour mar- 
quer les phrases et les repos^ Or , la succession liée 
des afeoords parfaits majeurs ne donne ni Taccord 
parfait mineur, ni la dissonance, ni.aucune espèce 
de (dirase, et la ponctuation s'y ti*ouve tout-à-fait en 
défaut. 

M. Rameau voulant absolument, dans son système, 
tirer de la nature toute notre harmonie, a eu recours 
pour cet effet à une autre expérience de son in venti#n, 
de laïquelle j ai parlé cî-devant, et qui est renversée 
de la première : il a prétendu qu'un son quelconque 
feurnissoit dans ses multiples un accord parfait mi- 
neur au grave , dont il étôit la dominante ou quinte , 
comme il en fournit un majeur dans ses aliquotes , 
dont il est la touiqu^ ou fondamentale. Il a avancé, 
comme up fait assuré, qu'une corde sonore faisoit vi- 
brer dans leur totalité, sans pourtant les faire réson- 
ner, deux autres cordes plus graves. Tune à sa dou- 
zième majeure, et l'autre à sçi dix-septième; et de ce 
£aurt;, joint au précédent, il a déduit fort ingénieuse- 
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ment, ncm seulement Fintroduction du mode mineur 
et de la dissonance dans VharTnoniey mais les régies de 
la phrase harmonique et de toute la modulation , telles 
qu'on les trouve aux mots Agcqrd, Accompagnement, 
Basse-fonuaskentalè y Cadence, Dissonance, Modd 

X.ATION. 

Mais premièrement Texpérience est fausse : il est 
reconnu que les cordes accordées au-dessous du son 
fondamental , ne frémissent point en entier a ce sod 
fondamental, nuiis qu'elles se divisent pour en ren- 
dre seulement Funisson, lequel conséquenunent na 
point d'harmoniques en dessous : il ^t reconnu de 
plus que la propriété qu'ont les cordes de se diviser 
n'est point particulière à celles qui sont accordées à 
la douzième et à la dix-septième en dessous du son 
principal, mais qu'elle<est commune à tous ses mul- 
tiples; d'où il suit que, les intervalles de 'douzième et 
de dix-septième en dessous n'étant pas uniques en 
leur manière, on n'en peut rien conclure en faveur 
de J'accord parfait mineur qu'ils représentent. 

Quand on supposeroit la vérité de cette expérience, 
cela ne léveroit pas à beaucoup près les difficultés. 
Si, comme le prétend M. Rameau,, toute Vharmonie 
est dérivée de la résonnance du corps sonore , il n'en 
dérive donc point des seules' vibrations du corps so- 
nore qui ne résonue pas. En effet, c'est une étrange 
théorie de tirer de ce qui ne résonne pas les principes 
de Y harmonie; et c'est une étrange physique de faire 
vibrer et non réspnner le corps sonore, comme si le 
son lui-même étoit autre chose que l'air ébranlé par 
ces vibk'ations. D'ailleurs le corps sonore ne donne 
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pas seulement, outre le son principal, les sons qui 
composent avec lui laccord parfait, mais une infinité 
d'autres sons , formés par toutes les aliquotes du corps 
sonore , lesquels n'entrent point dans cet accord par- 
fait. Pourquoi les premiers sont-ils cpnsonnants, et 
pourquoi les autres ne le sont-ils pas, puisqu'ils sont 
tous également donnés par la nature? 

Toi^t son donne un accord vraiment parfait, puis- 
qu'il est formé de tous ses harmoniques, et que c'e3t 
par eux qu'il est un son : cependant ces harmoniques 
ne s'entendent pas, et l'on ne distingue qu'un son 
simple, à moins qu'il ne soit extrêmement fort; d'où il 
suit que la seule bonne harmonie est l'unisson , et qu'aus- 
sitôt qu'on distingue les consonnances , la proportion 
naturelle étant altérée, \ harmonie a perdu sapui'eté. 

Cette altération se fait alors de deux manières. 
Premièrement, en faisant sonner certains harmoni- 
ques , et non pas les autres^ on change le rapport de 
force qui doit régner entre eux tous, pour produire la 
sensation d'un son unique, et l'unité de la nature est 
détruite. On produit , en doublant ces harmoniques , 
un effet semblable à celui qu'on produiroit en^toufFant 
tous les autres; car alors il ne faut pas douter qu'avec 
le son générateur on n'entendit ceux des harmoniques 
qu'on auroit laissés ; au lieu qu'en les laissant tous , 
ils s'entre-détriiisent , et concourent ensemble^à pro* 
duire et renforcer la sensation unique du son princi- 
pal. C'est le même effet que donne le plein jeu de 
l'orgue, lorsqu'ôtant successivement les registres, 
on laisse avec le principal la doublette et la quinte; 
car alors cette quinte et cette tierce, qui resteient 
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confondues, se distirijjuent séparément et désagréa- 
blement. 

De plus, les harmoniques qu'on fait sonner ont eux- 
mêmes d'autres harmoniques, lesquels ne le sont pas 
du son fondamental : c'est par ces harmoniques ajoutés 
que celui qui les produit se distingue encore plus du- 
rement; et ces mêmes harmoniques qui font aiùsi sen- 
tir l'accord n'entrent point dans son harmonie. Voilà 
pourquoi les consonnancés les plus parfaites déplai- 
sent naturellement aux oreilles peu faites à les enten- 
dre, et je ne doute pas que l'octave elle-même ne 
déplût comme les autres, si le mélange des voix 
d'hommes et de femmes n'en donnoit l'habitude dès 
l'enfance. 

C'est encore pis dans la dissonance, puisque, non 
seulement les harmoniques du son qui la donnent, 
mais ce son lui-même n'entre point dans le système 
harmonieux du son fondamental ; ce qui fait que la dis- 
sonance se distingue toujours d'une manière cho- 
quante parmi tou's les antres sons. 

Chaque touche d'un orgue , dans le plein-jeu , donne 
un accord parfait tierce majeure, qu'on ne distingue 
pas du son fondamental , à moins qu'on ne soit d'une 
attention extrême et qu'on ne tire successivenient les 
jetix; mais ces sons harmoniques ne se confondent 
avec le principal qu'à la faveur du grand bruit et 
d'un arrangement de registres par lequel les tuyaux 
qui font résonnerie son fondamental couvrent de leur 
force ceux qui donnent ses harmoniques. Or, on 
n'observe point et l'on ne sauroit observer cette pro- 
portion continuelle dans un concert, puisque, attendu 
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le renversement de l harmonie , il âludroit x[ue cette 
plus grande force passât à chaque instant d'une partie 
à une autre; ce qui n'est pas praticable, et défigure- 
roit toute la mélodiç. 

Quand on joue de l'orgue , chaque touche de la 
basse fait sonner l'accord parfait majeur; mais parce- 
que cette basse n'est pas toujours fondamentale, et 
qu'on module souvent en accord parfait mineur , cet 
accord parfait majeur* est rarement^çelui que frappe 
la main droite ; de sqrte qu'on entend la tierce mineure 
avec la majeure^ la quinte avec le triton, la septième 
superflue avec l'octave, et mille autres cacophonies, 
dont nos oreilles sont peu choquée^, parceque l'habi- 
tude les rend accommodantes; mais il n'est pointa 
présumer, qu'il en fût ainsi d'une oreille naturelle- 
ment juste, et qu'on mettroit pour la première fois à 
l'épreuve de cette harmonie. 

M. Rameau prétend que les dessus d'ujae certaine 
simplicité suggèrent naturellement leur basse , et 
qu'un homme, ayant l'oreille Juste et non exercée, 
entonnera naturellement cette bassç. C'est là un pré- 
jugé de musicien démenti par toute expérience. Non 
seulement celui qui n'aura jamais entendu ni basse ni 
harmonie ne trouvera de lui-même ni cette harmonie 
ni cette basse, mais elles lui déplairont si on les lui 
fait entendre, et il aimera beaucoup mieux le simple 
unisson. 

Quand on songe que, de tous les peuples de la 
terre, qui tous ont une musique et un chcint, les Eu- 
ropéens sont les seuls qui aient une harmonie^ des ac- 
cords, et qui trouvent ce mélange agréable; quand 
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on songe que le monde aduré tant de siècles , sans que , 
de toutes les nations qui ont cultivé les beaux-arts, 
aucune ait connu cette harmonie; qu'aucun animal, 
qu aucun oiseau, qu aucun être dans la nature ne 
produit d'autre accord que Tunisson , ni d'autre mu- 
sique que la mélodie; que les langues orientales, si 
sonores, si musicales; que les oreilles grecques, si dé- 
licates, si sensibles, exercées avec taùt d'art, n'ont ja- 
mais guidé ces peuples voluptueux et passionnés vers 
notre harmonie; que sans elle leur musique avoit des 
effets si prodigieux; qu'avec elle la nôtre en a de si 
foibles; qu'enfin il étoit réservé à des peuples du 
Nord, dont les organes durs et grossiers sont plus 
touchés de l'éclat et du bruit des voix que de la douceur 
des accents et de la mélodie des inflexions , de faire 
cette grande découverte et de la donner pour principe 
à toutes les régies de l'art; quand, dis-je, on fait at- 
tention à tout cela , il est bien difficile de ne pas soup- 
çonner que toute notre harmonie n'est qu'une inven- 
tion gothique «t barbare , dont nous ne nous fussions 
jamais avisés si nous eussions été plus sensibles aux 
véritables beautés de l'art et à la musique vraiment 
naturelle. 

M. Rameau prétend cependant que \ harmonie est 
la source des plus grandes beautés de la musique; 
mais ce sentiment est contredit par les faits et par la 
raison. Par les faits, puisque tous les grands effets 
de la musique ont cessé, et qu'elle a perdu son éner- 
gie et sa force depuis l'invention du contre-point : 
à quoi j'ajoute que les beautés purement harmoniques 
sont des beautés savantes , qui ne transportent que 
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des gens versés dans Fart; au lieu que les véritables 
beautés de la musique étant de la; nature, sont et doi^ 
vent être également sensibles à tous les hommes sa- 
vants et ignorants. 

Par la raison , puisque Vkarmonie ne fournit au- 
cun principe d'imitation par lequel la musique , for- 
mant des images ou exprimant des sentiments, se 
puisse élever au genre dramatique ou imitatif, qui est^ 
la partie de Fart la plus noble, et la .seule énergique, 
tout ce qui ne tient qu au physique des sons étant 
très borné dans le plaisir qu il nous donne ^ et n ayant* 
que très peu de pouvoir sur le cœur humain. (Voyez 
Mélodie. ) • 

Harmonib. Genre de musique. Les anciens ont sou- 
vent, donné ce nom au genre appelé plus communé- 
ment ^enre enharmonique. (Voyez Enharmonique. ) 

Harmonie directe, est celle où la basse est fonda- 
mentale, et où les parties supérieures conservent 
Tordre direct entre elles et avec cette basse. Har- 
monie renversée, est celle où le son générateur ou 
fondamental est dans quelqu'une des parties supé- 
rieures , et où quelque auti*e son de Taccord est trans- 
porté à la basse au-dessous des autres. (Voyez Direct, 
Renversé.) 

Harmonie figurée, est celle où Ton fait passer 
plusieurs notes sur un accord. On figure ï harmonie 
par degrés conjoints ou disjoints. Lorsqu'on figure 
par degrés conjoints, on emploie nécessairement 
d'autres notes que celles qui forment laccord; des 
notes qui ne sonnent point sur la basse , et sont comp- 
tées pour rien dans \ harmonie : ces notes intermé- 
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diaires ne doivent pas &e ixiootrer au commeûceiaent 
des temps , priacipaleroeot des temps forts , si ce Aési 
comme coulés, ports-de-voix, ou lorsquon fait la pre- 
mière note du temps brève pour appuyer là seconde. 
Mais , quand on figure par degrés disjoints , on ne 
peut absolument employer que les notes qui forment 
Taccordi soit consonnant, soit dissonant. L'Aarmonte 
sejtgure encore par des sons suspendus ou ^ipposéâ. 
( Voyez^ Supposition , Suspension. ) 

Harmonieux, adj. Tout ce qui fait de Teffet dans 
rjbarmonie, et même quelquefois tout ce qui estisonore 
et remplit Toreille dans les voix, daâ9 les ids^ruments, 
dans la simple mélodie. . . 

HAfiMONiQUE, adj. Ce qui appartient à Tharmonie, 
comme les divisions harmoniques du monocorde , la 
proportion harmonique ^ le canonhurmanique^ etc. 

Harmoniques, s. des deux genres. On .appelle ainsi 
tous les sons concomitants ou accessoires qui , par le 
principe de la résonsance, accompagnent tin son 
quelconque et le rendent appréciable: aiusi'toutes tes 
aliquotes d'un^ corde sonore en donnent les harmoni- 
(fues. Ce mot s'emploie aumasculin quand on so&s- 
entend Je mot son^ et au féminin quand on sbus^n- 
tend le mot corde, ^ 

Sons HARMONIQUES. (Voyez Son,) 

Harmoniste^ s„m. Musicien savant dans rharnio- 
m» ; Cest un bon harmoniste ; Durante est le plus grand 
harmoniste de C Italie, c est-à-dire du monde, 

Harmonométre, s. m. Instrument propre à mesurer 
les rapports haimoniques. Si Ton pouvoit observer et 
siiivre à Toreille et à Tœil les ventres, les ncétids, et 
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toutes les divisions d'une corde sonore en vibration , 
Ton auroit un harmonométre naturel très exact; mais 
nos sens trop grossiers ne pouvant suffire à ces obser- 
vations, on y supplée par un monocorde que Ton 
divise à volonté par des chevalets mobiles; et c'est le 
meilleur harnionomètre naturel que Ton ait trouvé jus- 
qu'ici. (Voyez Monocorde.) 

HarpaliIce , sorte de chanson propre aux filles parmi 
les anciens Grecs. ( Voyez Chanson. ) 

Haut, adj. Ce mot signifie la même chose quW^u, 
et ce terme est opposé à bas. C'est ainsi iqu'on dira que 
le ton est trop haut^ quil faut monter l'instrument 
plus haut. 

Haut s'emploie aussi quelquefois improprement 
pour Jort : Chantez plus haut, on ne vous entend pas. 

Les anciens donnoient à l'ordre des sons une déno- 
mination tout opposée à la nôtre; ils plaçoient en haut 
les sons graves , et en bas les sons aigus : ce qu'il im- 
porte de remarquer pour entendre plusieurs de leurs 
passages. 

Haut est encore , dans celles des quatre parties de 
la musique qui se subdivisent, l'épithéte qui distingue 
la plus élevée ou la plus aiguë. Haute-contre , Haute- 
taille, Haut-dessus. (Voyez ces mots.) 

Haut-dessus, s. m. C'est, quand les dessus chan- 
tants se subdivisent, la partie supérieure. Dans les 
parties instrumentales on dit toujours premier dessus 
et second dessus; mais dans le vocal on dit quelque- 
fois haut-dessus et bas^ssus. 

Haute-gontre , Altus ou Contra. Celle des quatre 
parties de la musique qui appartient aux voix d'homme 

XIV. a3 
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les plus aiguës ou les jplps hautes, par (^position à la 
^basse-contre qui est pour les plus grav0& ou les plus 
basses. ( Voyez Parties. ) 

Dans la musique italienne, cette partie, qu'ils ap- 
pellent confra/to, et qui répond à la haute-contre y est 
presque toujours chantée par des bas^dessus , soit 
femmes , soit castrati. En effet Ibl -haute-contre en yoix 
d'homme n'est point naturelle ; il faut la forcer pour 
la porter à ce diapason; quoi qu'on fasse, elle a tou- 
jours de laigreur, et rarement de la justesse. 

Haute-taille, Tënor, est cette partie de la musi- 
que qu'on appelle .aussi simplement tailU. Quand la 
taille se subdivise en deux autres parties, l'inférieure 
prend le nom de basse4aille ou concordant, et la supé- 
rieure s'appelle haute-tailk. 

Hémi. Mot grec fort usité dans la musique, et qui 
signifie demi ou moitié. (Voyez Semi.) 

Hémiditon. G'étoif , dans la musique grecque, l'in- 
tervallè de tierce majeure, diminuée d'un semi^oii, 
c'est-à-dire la tierce mineure, lu hémiditon n'est point, . 
comme on pourroit croire, l5ii moitié du diton ou le 
tan : mais c'est le diton moiii^ la moitié d'un Um; ce 
qui est tout différent. 

>Hémiole. Mot grec qui simplifie Ventier et demi^ et 
qu'on a consacré en quelque sorte à la musique : il 
^prime le rapport de deux quantités dont l'une est i 
l'autre comme 1 5 à i o , ou comme 3 à a : 6n l'appelle 
autrement rapport sesqtdakère. 

C'est 4e ce rapport que naît la consonnance appelée 
diapente ou quinte; et l'ancien rbythme sesquiallère 
en naissqitaïussi. 
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" Les anoîeDsaiitetirs italiens doncieiit eBcor^ le iiom 
d'hémiole ouJiémioUé à cette espèce de mesure triple 
dont chaque temps est une noire. Si cette noire est 
sans queue, la mesure s'appelle hemiolia n{àggwr$^ 
parceqn elle se bat plus lentement et qu'il faut deccx 
noires à queue pour chaque temps. Si chaque temps 
ne conti^it qu'une noire à queue, la mesure se bât du 
double plus vite, et s'appelle hemiolia minore, 

HÉAfiOLfEN, adj\ C'est le nom que donne Arisioxène 
à l'une des trois espèces du genre chromatique, dont 
âl explique les divisions. Le tétracorde 3o y est par<^ 
ftagé en trois intervalles , dont les deux praniers , égaux 
entre eux, sont chacun la sixième j^rtte, et dont le 
troisième est les deux tiers. 5 ^ S -|« ao =3= 3o. 

llEPTACoanE^ Heptaméroie, Heptaphone, Hsx^- 

CORDE, etc. (Voyez £k»TA<:0IlDE , EPTAMÉRmE^ £PTA* 

PHONE , etc. ) 

Hkhmosméson. (Voyez MoBuas. ) 

Hexaxmonien , adj. Nome , ou chant d'une mélodie 
efféminée et lâche, comme Aristophane le-reproch^ à 
Philoxène.son auteur. 

HoMOPHONiE, s./. C'étoit dans la musique^recquei 
cette espèce de symphcmie qui se faisoit à Tunisson , 
par opposition & l'antiphonie qui s'exécutoit à l'oc- 
tave. Ce m,ot ^ent de o^^ç, pareil , et de 7«>v^ , son. 

Htmée. Chanson des meuniers chez les anciens 
Grecs, autrement dite épiauUe. (Voyez ce.mot.) 

Htménée. Chanson des noces chez les anciens 6rei;s » 
autrement dite épithalame, ( Voyez Épithalame.) 

Htmne, s. f. Chant en l'honneur des dieux ou des 

héros. Il y a cette différence entre ï hymne et le can 1 

a3. 
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tique, que celui-ci se rapporte plus conmiulaéfDeDt 
aux actions, et V hymne aux personnes. Les premiers 
chants de toutes les nations ont été des cantiques ou 
des hymnes. Orphée et Linus passoient, chez les 
Grecs, pour auteurs des premières hymnes; et il nous 
reste parmi les poésies d'Homère un recueil d'hymnes 
en rhonneur des dieux. 

Htpate, adj. Épithéte par laquelle les Grecs distia- 
gûoient le tétracorde le plus bas, et la plus basse 
corde de chacun des deux plus bas tétracordes; ce 
qui pour eux étoit tout le contraire, car ils suivoient 
dans leurs dénominations un ordre rétrograde au 
nôtre^ et plaçoiént en haut le grave que nous pla* 
çons en bas. Ce choix est arbitraire , puisque les idées 
attachées aux mots aigu et grave n'ont aucune liai- 
son naturelle avec les idées attachées aux mots haut 
et bas. 

On appeloit donc tétracorde hypaton , ou des hypàteSy 
celui qui étoit le plus grave de tous et immédiatement 
au-dessus de la proslambanomène ou plus basse corde 
du mode; et la première corde du tétracorde qui sui- 
voit immédiatement celle-là s'appeloit hypate-hypaton^ 
c'est-à-dire, comme le traduisolent les Latins, la prin- 
cipale du tétracorde des principales. Le tétracorde im- 
médiatement suivant du grave à l'aigu s'appeloit^^lra- 
corde-méson , ou des moyennes, et la plus grave corde 
s'appelait hypate-méson y c'est-à-dire la principale des 
moyennes. ' 

Nicomaque le Gérasénieu prétend que ce mot d'Aj- 
pate^ principale y élevée ou suprême^ a été donné à la 
plus gravé des cordes du diapason par allusion à 
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Saturne, qui des sept planètes est la plus éloignée de 
nous. On se doutera bien par là que ce Nicomaque 
étoit pythagoricien. 

Htpate-hypAton, G^étoit la plus basse corde du plus 
bas tétracorde des Grecs; et d un ton pluâ haut que. la 
proslambanoméne. (Voyez Tarticle précédent.) 

Hypate-méson. G'étoit la plus basse corde du second 
tétracorde, laquelle étoit aussi la plus aiguë du> pre- 
mier, parceque ces deux tétracorde&étoient conjoints. 
(.Voyez Hypate. ) 

Hypatoïdes. Sons graves. ( Voyez Lepsk. ) 

Hyperboléien , adj. ^Nome ou chant de même earac-* 
tère que Tliexarmonien. ( Voyez Hexarmonien. ) 

Hyperboléon. Le tétracorde hyperboléon étoit le plu& 
aigu des cinq tétracordes du système des Grecs. 

Ce mot est le génitif du substantif pluriel virçp^ôXo^i ,. 
sommets^ extrémités^ les sons les plus aigu& étant à 
Textrémité des autres. . 

HypeiV'DIAzeuxis. Disjonction' de deux-, tétracordes 
séparés par l'intervalle d'une octave , comme étoient 
le tétracorde des hypates et celui des byperbolées. 

HypeR'DOrien. Mode de la musique grecque, autre- 
ment appelé mixo^tydien , duquel la fondamentale ou 
tonique étoit une quarte au-dessus de celle du mode 
dorien. ( Voyez Mode. ) 

On attribue à Pytboclide Finvention du mode hyper- 
dorien. 

Hyper-éolien. Le pénultième à laigu des quinze 
modes de la musique des Grecs, et duquel la fonda- 
mentale ou tonique étoit une quarte au-dessus de 
celle du mode éolien. (Voyez Mode.) 
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Le mode hyper^oUen^ non plu$ que Thyper-lydien 
qui le suit, n etoient pas si anciend que les autres : 
Àristoxène n'en fait aucune mention ; et Ptolémée , 
qui n'en admettoit que sept, n'y comprenoit pas ces 
deux-là. 

HTPER-iASTiENf, OU tnixo^fydien aigu. C'est le nom 
qu'Euclide et plusieurs auciens donneù^ au mode ap 
pelé plus communément hyper^içtiien, 

Htper-ionien. Mode de la musique g[reçque, appelé 
aussi par quelques uns hyper-iastien, ovi'mixo^fydien 
aigUf lequel avoit sa fondamentale une quarte au- 
dessus de celle du mode ionien. Le mode ionien est 
le douzième en ordre du grave à laigù , selon le dénom- 
brement d'Alypius . ( Voyez Mode. ) 

Htper-ltdien. Le plus aigu des quinze modes de la 
musique des Grecs, duquel la fondamentale étoit une 
quarte auKlessus de celle du mode lydien. Ce mode, 
non plus que son voisin Thyper-éolien, n'étoit pas si 
ancien que les treize autres; et Aristoxène, qui les 
nomme tous, ne fait aucune mention de ces deux-là. 
(Voyez Mode.) 

. Hyper<^mixô-ltdie9. Un des modes delà musique 
grecque , autrement appelé hyper^phrygien. ( Voyez 
ce mot;) 

Hyper-phrygien, appelé aussi par Eudide hyper- 
mixo-lydien^ est le plus aigu des treize modes d** Aris- 
toxène, faisant le diapason ou Toctave avec Thypo- 
dorien, le plus grave de tous. (Voyez Mode.) 

Hypo^diazeuxis est, selon le vieux Baccbius , Tin- 
tervalle de i^uinte qui se trouve entre deux tétracordes 
séparés. par une disjonction , et de plus par un troi- 



sième tétracorde intermédiaire. Ainsi il y a hypo<lia^ 
zeuxis entre les tétrac<H*des hypaton é% diézeugménon, 
et entre les tétracèrdes synnéménon et hyperboléoiï. 
(Voyez Tétkacorde.) 

Hypo-dorien. Le plus grave de tous les modes dé 
Fancienne musique. ' Euclide dit que cest le plus 
élevé; mais le vrai sens de cette expression est expli- 
qué au mot hypate. 

Le mode hypodorién a sa fondamentale une quarte 
au-dessous de celle du mode^dorien; il fut inventé, 
dit-on, par Philoxène. Ce mode est affectueux , mais 
gui , alliant la douceur à la majesté» 

Hypo-éolien. Mode de Tancienne musique , appelé 
aussi par Euclide hypo-fydzen grave. Ce mode a sa fon- 
damentale une quarte au-dessous de celle du mode< 
éol ien . ( Voyez Mode. ) 

Hypô-iastien. (Voyez Hypo-ionien.) 

Hypo-ionïen. Le second des modes de lancîennc 
musique, eu comi!nençant par le grave, Euclide Tap- 
pelie aussi hypo-iàstien et kypo-phrygien grave. Sa fon- 
damentale est une quarte au-dessous de celle du 
râode ionien. (Voyez Mode. ) 

Hypo-lymen. Le cinquième mode dé laticienne 
musique, en commençant par le grave. EucKde l'ap- 
pelle aussi hypo-iastien et hypo-phrygien grave. Sa* 
fbndamentale est une quarte au-dessous de celle du 
mode lydien. (Voyez Mode.) 

EucUde distingue deux modes hypo4ydtens; savoiry 
Paigu , qui est celui de cet article , et le gra^e , qui ^i 
te même que Thypo-éolien. 

Le mode hypo^lydien étoit propre aux chants fît- 
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liébres, aux méditatioas subliraes et divioes : quel- 
ques uns en attribuent Finvention à Polymneste de^ 
Colophon , d autres à Damon TAthénien. 
. Htpomixo-ltdien. Mode ajouté par Gu^ d*Arezzo à 
ceux de l'ancienne musique : c'est proprement le pla- 
gal du mode'mixo-lydien, et sa fondamentale est la 
même que celle du mode dorien. (Voyez Mode.) 

Htpo-phrygien. Un des modes de Tancienne mu- 
sique dérivé du mode phrygien ^ dont la fondamen- 
tale étoit une quarte au-dessus de la sienne. 
, Euclide parle encore d'un autre mode bypo-phry- 
gien au grave de celui-ci ; c'est celui qu'on appelle plus 
correctement hypo-ionien. (Voyez ce mot.) 
. Le caractère du mode hypo-phrygi^n étoit calme, 
paisible, et propre à tempérer la véhémence du phry- 
gien : il fut inventé, dit-on, par Damon, Tami de Py- 
thias et Féléve de Socrate. 

Htpo-proslambanoménos. Nom dune corde ajoutée, 
à ce qu'on prétend , par Gui d' Arezzo un ton plas bas 
que la proslambanoméne des Grecs; c'est-à-dire au- 
dessous de tout le système. L'auteur de cette nouvelle 
corde l'exprima par la lettre r de l'alphabet grec, et de 
là nous est venu le nom de la gamme, 

Htpgrchema. Sorte de cantique sur lequel oft dan- 
soit aux fêtes des dieux. 

. Hypo-synaphe est, dans la musique des Grecs, la 
disjonction des deux tétracordes séparés par l'inter- 
position d'un troisième tétracorde conjoint avec cha> 
cun des deux; en sorte que les cordes homologues 
des deux tétracordçs disjoints par hypo-synaphe ont 
entre elles cinq tons ou une septième mineure d'in- 
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tervalle : tels sont les deux tétracordes hypaton et 
synnéménon, 

^ ^' ■!• ' 

j 

j ■ 

Ialème. Sorte de chant funèbre jadis en usage parmi 
les Grecs, comme le linos chez îe même peuple, et le 
manéros chez les Égyptiens. (Voyez Chanson.) 

Iambiquê, adj. Il y^vôit dans la musique des an- 
ciens deux sortes de vers iàmbiques , dont on ne iaisoit 
que réciter les ups au son des instruments , au lieu que 
les autres se chantoient. On ne comprend pas bien 
quel effet devoit produire Taccompagnement des in- 
struments sur une simple récitation , et to|it ce qu'on 
en peut conclure raisonnablement, c'est que la plus 
simple manière de prononcer la poésie grecque, ou 
du moins Yianibiquey se faisoit par des soqs apprécia* 
blés, hartnoniques, et tenoit encore beaucoup de Tin- 
tonatîon du chant. 

. Iastien. Nom donné par Aristoxène et. Alypius au 
mode que les autres auteurs appellent pliis commu- 
nément ionien, (Voyez Mode.) 

Jeu, s. m. L'action i de jouer d'un instrument. 
( Voyez Jouer. ) On dit plein-jeu , demi-jeu , selon- la ma- 
nière plus forte ou plus douce de tirer les sons de 
l'instrument. 

Imitation, s.f. La musique dratnatique ou théâ- 
trale concourt à V imitation y ainsi que la poésie et la 
peinture : c'est à ce principe commun que se rap- 
portent tous les beaux-arts, comme l'a montré M. Le 
Batteux. Mais >cette imitation n^a pas pour tous la 
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même étendue. Tout ce que rimaginatiofi peut se re- 
présenter est du ressort de la poésie. La peinture, (|ui 
n'ofFre point ses tableaux à Timagination , mais au 
sens et à un seul sens , ne peint que les objets soumis 
à la vue. La musique sembleroit avoir les mêmes 
bornes par rapport à Fouie ; cependant elle peint tout, 
même les objets qui ne sont que visibles : par un pres- 
tige presque inconcevable elle semble mettre Toeil 
dans Toreille; et la plus grande merveille d^un art qui 
n'agit que par le mouvement, est d'en pouvoir former 
jusqu'à l'image du repos. La nuit, le sommeil, la soli- 
tude, et le silence, entrent dans le nombre des grands 
tableaux de la musique. On sait que le bruit peut pro^ 
duire l'efFet du silence,' et le silence l'efFet du bruit; 
comme quand on s'endort à une lecture égale et mo- 
notone, et qu'on s'éveille à l'instant qu'elle cesse. 
Maisja musique agit plus intimement sur nous en 
excitant, par un sens, des affections semblables à 
celles qu on peut exciter par un autre; et, cor ne le 
rapport ne peut être sensible que l'impression -^^ soit 
forte, la peinture dénuée de cette force ne peut rendre 
à la musique les imitations que celle-ci tire d'elle. Que 
toute la nature soit endormie, celui qui la contemple 
ne dort pas, et l'art du musicien consiste à substituer 
à l'image insensible de l-objet celle des mouvements 
que sa présence excite dans le cœur du contempla** 
teur: non seulement il agitera la mer, animera la 
flamme d'un incendie, fera couler W ruisseaux, 
tomber la pluie et grossir les torrents; mais il peindra 
l'horreur d'un désert affreux, rembrunira les murs 
d'une prison souterraine , calmera la tempête; rendra 
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lair tranquille et serein, et répandra de Torchestpe 
une fraîcheur nouvelle sur les bocages : il ne repré- 
sentera pas directement ces choses, mais il excitera 
dans lame les mêmes mouvements qu'on éprouve en 
les voyant. 

J ai dit au mot Harmonie qu'on ne tire d'elle aucun 
principe qui mène k Y imitation musicale , puisqu'il n'y 
a aucun rapport entre des accords et les objets qu'on 
veut peindre , ou les passions qu'on veut exprimer. 
Je ferai voir au mot Mélodie quel est ce principe que 
l'harmonie ne fournit pas, et quels traits donnés par 
la nature sont employés par la musique pour repré- 
senter ces objets et ces passions. 

Imitation, dans son^ens technique, est l'empM 
d'un même chant, ou d'un chant semblable dans plu- 
sieurs parties qui le font entendre l'une après l'autre, 
à l'unisson , à la quinte , à la quarte , à la tierce , ou à 
quelque autre intervalle que ce soit. L'imitation est 
toujours bien prise, même en changeant plusieurs 
notes , pourvu que ce même chant se reconnoisse tou- 
jours et qu'on ne s'écarte point des lois d'une bonne 
modulation. Souvent, pour rendre Y imitation plus 
sensible , on la fait précéder de silences ou de notes 
Ibngues , qui semblent laisser éteindre le chant au 
moment que Y imitation le ranikne. On tToiteY imitation 
comme on veut; on l'abandonne, on la reprend, on 
en commence une autre^à volonté; en un mot, les 
régies' en sont aussi relâchées que celles de la fugue 
sont sévères : c'est pourquoi les grands maîtres la dé- 
daignent, et toute imitation trop affectée décèle pres- 
que toujours un écolier en composition. 
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Imparfait , adj. Ce mot a plusieurs sens en musi- 
que. Un accord imparfait est, par opposition à Taccord 
parfait, celui qui porte une sixte ou une dissonance; 
et, par opposition à Taccord plein, c'est celui qui n'a 
pas tous les sons qui lui conviennent et qui doivent le 
rendre complet. (Voyez Accorda ) 

Le temps ou mode imparfait étoit, dans nos an- 
ciennes musiques, celui de la division double. (Voyez 
Mode. ) 

Une cadence imparfaite est celle qu on appelle au- 
trement cadence irrcgnlière. (Voyez Cadence. ) 

Une consonnanee imparfaite est celle qui peut être 
majeure ou mineure , comme la tierce ou la sixte. 

( %>t®^ CONSONNANCE. ) 

On appelle, dans le plain-chaùt, modes imparfaits 
ceux qui sont défectueux en haut ou en bas , et res* 
tent en^deçà d'un des deux termes qu'ils doivent 
atteindre. 

Improviser, v, n. C'est faire et chanter impromptu 
des chansons, air« et paroles, qu'on accompagne 
communément (Fune guitare ou autre pareil instru- 
ment. Il n'y a rien de plus commun en Italie que de 
voir deux masques se rencontrer , se défier, s'atta- 
quer, se riposter ainsi par des couplets sur le même 
s^ir, avec une vivacité de dialogue, de chant, d'accom- 
pagnement, dont il faut avoir été témoin pour la com- 
prendre. 

Le mot improvisar est purement italien; mais, 
comme il se rapporte à la musique, j'ai été contraint 
de le franciser pour faire entendre ce qu'il sigjnifie. 

Incomposé, adj. Un /intervalle tm;om/M>5^ est celui 
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qui ne peut se résoudre eu intervalles plus petits, et 
n'a point d'autre élément que lui-même ; tel , par exefii- 
pie, que le dièse enharmonique, le comma, même le 
semi-ton. 

Chez les Grecs , lea intervalles incomposés étoient 
différents dans les trois genres , selon la manière .d'ac- 
corder les tétracordes. Dans le diatonique le semi-ton 
et chacun des deux tons qui le suivent étoient des in^ 
.tervalles incom^oj^5. La tierce mineure qui se trouve 
entre la troisième et la quatrième corde dans le genre 
chromatique, et la tierce majeure qui se trouve entre 
les mêmes cordes dans le genre enharmonique , étoient 
aussi des intervalles incomposés. En ce sens , il n y a 
dans le système moderne qu un seul intervalle incom- 
posé ^ savoir le semi-ton. (Voyez Semi-ton.) 

Inharmonique, adj: Relation inharmonique, est, 
selon M. Savérien , un terme de musique ; et il ren- 
voie, pour l'expliquer, au mot Relation, auquel il 
n'en parle pas. Ce terme de musique ne m'est point 
connu. 

Instrument, s, m> Terme générique sous lequel on 
comprend tous \ei^ corps artificiels qui peuvent ren- 
dre et varier les sons à l'imitation de la voix. Toils les 
corps capables d'agiter l'air par quelque choc , et d'ex- 
citer ensuite , par leurs vibrations , dans cet air agité , 
des ondulations assez fréquentes, peuvent donner du 
son; et tous les corps capables d'accélérer ou retarder 
ces ondulations^ peuvent varier les sons. (Voyez Son.) 

Il y a trois manières de rendre des sons sur des 
instruments; savoir, par les vibrations des cordes, par 
celles de certains corps élastiques, et par la collision 
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de Tair enfermé dans des tuyaux. J ai parlé , au mot 
Musique, de riuvention de ces instruments. 

Ils se divisent généralement en instruments à cor- 
des, instruments à ve^t, instruments de percussioa. 
hes. instruments à cordes , chez Içs ancieûs , étoient en 
grand nombre; les plus connus sont les suivants : 
Ijra, psalterium, trigonium^ sàmbuca^ dthara, pectis, 
magas, barbiton^ testiido^ epigonium^ simmicimn^ epanr- 
doron , etc. On touchoit tous ces instruments avec laii 
doigts , ou avec le plectrum , espèce d'archet. 

Pour leurs principaux instrwnentsM vent, ilsavoient 
ceux appelés tibia^fistuloy tuba, cornu, litutis^ etc. 

Les instruments de percussion étoient ceux qu'ils 
nommoient tympanum, cymbalum, crepitaculum , tin* 
tinnabulum, crotalum^ etc. Mais plusieurs de ceux-ci 
me varioient point les sons. 

On ne trouvera point ici des articles pour ces instrur 
ments ni pour* ceux de la musique moderne, ^ont le 
nombre est «^^cessif. La partie instrumentale, dont 
un autre s'étoit chargé, n'étant pas d'abord entrée 
dans le plan de mon travail pour l'Encyclopédie, m'a 
rebuté, par l'étendue des connoissances qu'elle exige, 
de la remettre dans celui-ci. 

Instrumental. Qui appartient au jeu des instru* 
ments ; tour de chant instrumei^al ; musique instru- 
mentale. 

Intense, adj\ Les spns intenses soiit ceux qui ont le 
plus de force, qui s'entendent de plus loin : ce sont 
aussi ceux qui , étant rendus par des cordes fort ten- 
dues, vibrent parla même plus fortemeat. Ce mot- est 
latin , ainsi qiie celui de j^émisse qui lui est opposé ; 



mais dansies écrits de musqué théorique on est obligé 
de franciser Tun et lautre. 

InterçidenC£, s. f. Terme de plain-chant. (Voyez 

PlAPTOSE. ) 

Intermède, s. m. Pièce de musique et de danse 
qu'on insère à FOpéra , et quelquefois à la Comédie, 
entre les actes d'une grande pièce , pour égayer et re- 
poser en quelque sorte l'esprit du spectateur attristé 
par le tragique et tendu sur les grands intérêts. 

Il y a des intermèdes qui sont de véritables drames 
comiques ou burlesques, lesquels , coupant ainsi l'in- 
térêt par un intérêt tout différent, ballottent et tirail- 
lent, poui! ainsi dire, l'attention djx spectateur en sens 
contraire, et d'une manière très opposée au bon goût 
et à la raison.. Comme la danse en Italie n'entre point 
•et ne doit point entrer dans la constitution du draine 
lyrique 9 on est forcé, pour l'admettre sur le théâtre, 
de l'employer hors-d'œuvre et détachée de la pièce. 
Ce n'est pas cela que je blâme; au contraire, ]q pense 
qu'il convient d'effacer, par un ballet agréable, les 
impressions tristes laissées par la représentation d'un 
grand opéra , et j'approuve fort que ce ballet fasse un 
sujet particulier qui n'appartienne point à la pièce; 
#Dais ce que je n'approuve pas, c'est qu'on coupe les 
actes par de semblables ballets qui, divisant ainsi 
r9Gtion et détruisant l'intérêt, fon^t, pour ainsi dire, 
de chaque acte une pièce nouvelle. 

Intêrvalde: , s. m. Différence d'un son à un autre 
lettre le grave et l'aigu ; c'est tout l'espace que l'un 
des deuxauroit à parcourir pour arriver à l'unisson de 
l'autre. La différence qu'il y a de \ intervalle à Y étendue 
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est que Y intervalle est considéré comme indivisé ^ et 
rétendue comme divisée. Dans Vintervalle, on ne con- 
sidère que les deux termes;' dans Tétendue, on en 
suppose d'intermédiaires. L'étendue forme un sys- 
tème; mais V intervalle peut être incomposé. 

A prendre ce mot dans son sens le plus général , il 
est évident qu il y a une infinité d'intervalles; mais, 
comme en musique on borne le nombre des sons à 
ceux (|ui composent un certain système, on borne 
aussi par là le nombre des intervalles à ceux que ces 
sons peuvent former entre eux : de sorte qu*en com- 
binant deux à deux tous les sons d'un système quel- 
conque , on aura tous les intervalles possibles dans ce 
même système; sur quoi il restera à réduire sous la 
même espèce tous ceux qui Se trouveront égaux. 

Les anciens divisoient les intervalles de leur musi- 
que en intervalles simples ou incomposjés, qu'ils appe- 
loient diastèmes^ et en intervalle» composés, qu'ils 
appeloient5j5tème5. (Voyez ces mots. ) hes intervalles ^ 
dit Aristoxène, diffèrent entre eux en cinq manières: 
1° En étendue; un grand intervalle diffère ainsi d'un 
plus petit. 12^ En résonnance ou en accord; c'est ainsi 
qu'un intervalle consonnant diffère d'un dissonant. 
30 En quantité; comme un intervalle simple diffère 
d'un intervalle composé. 4^ En genre; c'est ainsi que 
les intervalles diatoniques, -chromatiques, enharmo- 
niques, diffèrent entre eux. 5^ En nature de rapport; 
comme ïintervalle dont la raison peut s'exprimer en 
nombres diffère d'un intervalle irrationnel. Disons 
quelques mots de toutes ces différences. 

L Le moindre de tous les intervalles ^ selon Bacchiu9 



et Gaudençe, est ie dièse enharmonique. X»^ plus 
grand , à IC prendre à l'exti:émité grave du mode hypo- 
dorien jusqu a l'extrémité aiguë de Thypo-mixo-lydien, 
seroit de ti'ois octaves complètes ; mais comme il y a 
une quinte à retrancher, ou même une sixte, selon 
un passage d'Adraste, cité pàr^ Meibomius , reste la 
quarte par-dessus le dis^liapason , c est-*à-dire la àiKr 
huitième, pour le plus grand intervalle dudiagrampae 
des Grecs. 

II. Les Grecs divisoient, comme nous, les inter- 
valles en consonnants et dissonants; mais leurs divi- 
sions n étoient pas les mêmes qiie les nôtres. (Voyez 
CoNsoNNANCE.) Ils subdivisoient encore les intervalles 
consonnants en deux espèces , sans y compter Tunis- 
son , qu'ils appeloient homophonie^ ou parité de sons , 
et àontV intervalle est nul.. La première espèce étoi^t 
VantiphoniCy ou .opposition des sons, qui se faisoit à 
Foctave ou à la double octave , et qui n'étoit propre- 
ment quune réplique du même scm, mais pourtant 
avec opposition du grave à Taigu. La seconde espèce 
étoit Ia paraphonie y ou distinction de sons, sous la- 
quelle on comprenoit tetrte consonnance autre que 
Toctave et ses répliques , tous les intervalles^ ditThéon 
de Smyrne, qui ne sont ni dissonants ni unisson. 

III. Quaiid les Grecs parlent de leurs diastèmes ou 

intervalles simples , il J9;e faut pas prendre ce terme à 

toute riguei^r : car le diésis même n etoit pas , seloii 

eux, exempt de cpmposition; mais il faut toujours le 

rapporter au genre a^uquel Vintervalle s'applique. Par 

exemple, le semi*ton est un intervalle simple dans 

le geme chromatique et daûs le diatonique, composé 
xiT. a4 
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dans renharmonique. Le ton est composé dans le 
chromatique, et simple daas le diatonique; et le diton 
même', ou la tierce majeure, qui est un intervalle 
composé dans le diatonique, est incomposé dans Ten- 
harmonique. Ainsi ce qui est système dans un genre 
peut être diastèmedans un autre, et réciproquement 
IV. Sur les genres, divisez successivement le même 
tétracorde selon le genre diatonique , 3elon le chro- 
matique, et selon Tenhariponique, vous aurez trois 
accords difFérents^ lesquels , comparés entre eux, au 
lieu de trois intervalles, vous en donneront neuf, 
outre les combinaisons et compositions qu on en peut 
.feire, et les différences de tous ces intervalles qui en 
produiront des multitudes d'autres. Si vouscomparez, 
par exemple , le premier intervalle de chaqufi tétra- 
coi:de dans Tenharmonique et dans* le chromatique 
mol d'Aristoxène , vous aurez d'un côté un quart ou ^ 
de ton, de l'autre un tiers ou -i, et les deux cordes 
aiguës feront entre elles up intervalle qui sera la dif- 
férence des deux précédents , ou la douzième partie 
d*un ton. 

. V. Passant maintenant aux rapports, cet article me 
mène à une petite digression. 

, Les aristoxéniens prétendoient avoir bien simplifié 
la musique par leurs divisions égales des intervalles, 
et se moquoient fort de tous les calculs de Pythagore. 
Il nie semble cependant que cette prétendue simpli- 
cité n^étoit guère que dans les mots, et que si les 
pythagoriciens av6ietit un peu mieux entendu leur 
maître et la musique, ils auroient bientôt fermé la 
bouche à leurs adversaires. 
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Pythagoi-e n avait pas imaginé le rapport des 3Qûs 
qu'il calcula: ie premier ; guidé par rexpérience , il 
ne fit que prendre note de ses observations. Ariato*- 
xène, incommodé de tous ced calculs, bâtit daus sa 
tête un système tout difiGérent, et comme s'il ^ûtpu 
changer la nature à son gré , pour avoir simplifié les 
mots, il crut avoir simrplifié les choses, au lieu qu'il 
fit réellement le contraire. 

Ck>nime les rapports des consonnances étoient sim- 
ples et faciles à exprimer , ces deux philosophes étoient 
d'accord là-<lessus : ils Tétoient même sur les premières 
dissonances ; car ils convenoient également quç le 
ion étoit la difFérencè de I9 quarte à la quinte ; mais 
opmment déterminer déjà cette différence autrement 
que par le calcul ? Aristoxène partoit pourtant de 1m 
pour h en point vouloir, et sur ce tàn, dont il se 
vantoit d'ignorer le rapport, il bâtissoit toute sa doc- 
trine musicale. Qu'y av6it-il de plus aisé que de lui 
montrer la fausseté de ses opérations et la justesse de 
celles de Pythagore? mais, auroit-il dit, je prends 
toujours des doubles , ou des moitiés » ou des tiers ; 
cela est plus simple et plus tôt fait que vos comma, 
voslimma, vos apotomes. Je Favoue, eût répoudu 
Pythagore; maïs dites-moi, je vous prie, comment 
vous les prenee, ces doubles, ces moitiés, ces tier». 
L'autre eût répliqué qu'il les entonnoit naturellement , 
ou qu'il les prenoit sur son monocorde. £h bren, eût 
dit Pythagore , entonnez-moi juste le quart d un toR« Si 
l'autre eût été assez charlatan pour lefaire^ Pythagore 
eût ajouté : Mais est41 bien divisé votre monocorde? 
montrez-moi, je vous prie, de quelle méthode vous 
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VOUS êtes servi pour y prendre le quaft ou le tiers d'un 
ton. Je ne saurois voir, en pareil cas ce qu'Aristoxène 
«ût pu répondre : car , de dire que TiBStrument avoit 
été accordé sur la voix, outre que c'eût été tomber 
dans le cercle, cela ne pou voit convenir aux aristo- 
xéniens , puisqu'ils avouoiént tous avec leur chef qu'il 
felloit exercer long-temps la voix sur un instrument 
de la dernière justesse pour venir à bout de bien en- 
tohnér les intervalles du chromatique mol et du genre 
enharmonique. 

Or y puisqu'il faut des calculs non moins composés , 
et même des opérations géométriques plus difficiles 
pour mesurer les tiers et les quarts de ton d'Arîstoxène 
que pour assigner les rapports de Pythagore, c'est 
avec raison que Nicomaque, Boëce, et plusieurs au* 
très diéoriciens préféroîent les rapports justes et 
faarmonique's de leur maître aux divisions' du sys- 
tème aristoxénien, qui n'étoient pas plus simples, et 
qui ne donnoient aucun intervalle dans là justesse de 
'sa génération. 

Il faut reikiarquer que ces raisonnements qui con- 
vénoient à la musique des Grecs ne conviendroient 
pas également à la nôtre, parceque tous les sons de 
notre système s'accordent par des consonnances; ce 
qui ne pouvoit se iaire dans le leur que pour le seul 
genre diatonique. 

Il s'ensuit de tout ceci qu'Aristoxène distioguoit 
avec raison les intervalles en rationnels et irrationnels ; 
puisque, bien qu'ils fussent tous'^rationnals dans le 
système de Pythagore, la. plupart des dissonances 
«toient iiTationnêlIes dans le sien. 



Diins la musique moderne on considère aussi les 
intervalles de plusieurs manières; savoir, ou génésale-f 
ment eomme Tespaee ou la distance quelconque de 
deux sons donnés, ou seulement comme celles de ces 
distances qur peuvent se noter, ou enfin comme celles 
qui se marquent sur des d^grçs différents; Selon le 
premier sens, toute raison numéidque , comme est le 
Gomma ,, ou sourde , comme est le^dièâe d' Aristoxène ,' 
peut exprimer un intervalle- t<6 second sens s'appli^ 
que aux seuls intervalles reçus dans le système de 
notre musique, dont le moindre est le semi-ton mi- 
neur, exprimé sur le même degré par un dièse ou 
par un bémoL (Voyez Semi-ton.) La troisième accep* 
tion suppose quelque différence dé position, cest-à- 
dîreuu ou plusieurs degrés entre les deux sons qui 
forment Yintàrvalle. C est à cette dernière acception 
que le mot est fixé dans la pratique , de sorte que deux 
intervàlles'é^nxy tels que sont la feuse-quinte et le 
triton , portent pourtant des noms différents, si Tun a 
plus de degrés que 1 autre. 

Nous divisons, comme. faisoient les anciens, les 
intervalle^ en consônnants et dissonants. Les cousout 
nances sont par£iites ou imparfaites. (:Voyéz Con$on- 
NANC£. ) r^s dissonances sont telles par leur nature, 
ou le deviennent par accident. Il n'y ^a quedeux tnter- 
vâ/fe^ dissonants par leur nature; savoir,. la seconde, 
et la septième, éa y comprenant leurs octaves ou ré- 
pliques : encore ces deux peuvent-ils se réduire à un 
seul; mais toutes les consonnancés peuvent devenir 
dissonantes par accident. (Voyez Dissonance.) 

De plus, tout m*ert;a//eestsimpïe ou redoublé. LVn-: 
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tervalte simple est celai qui est contenu dans les 
bornes de Toctave : tout intervalU qui excède cette 
étendue est redoublé , c'est-à-dire composé d'une o%i 
plusieurs octaves , et de Y intervalle simple dont il est 
la réplique. 

Les intervalles simples se divisent encore en directs 
et renversés. Prenez pour direct un intervttlle simple 
quelconque, son complément k loctave est toujours 
rtoversé de celui-là, et réciproquement. 

Il uy a que six espèces d'intervalles simples ^ dont 
trois sont compléments des trois autres à Foctave, et par 
conséquent aussi leurs renversés. Si vous prenez d'a- 
bord les moindres intervalles^ voua aurez pour directs, 
la seconde, la tierce et la quarte; pour renversés, la 
septième , la sixte et la quinie : que ceux-^si soient di- 
rects, les autres seront renversés; tout est réciproque. 

Pour trouver, le nom d'un mfen;â//é quelconque il 
ne faut qu'ajouter l'unité au nombre de$ degrés qu'il 
contient : ainsi V intervalle d'un degré donnera la 
seconde; de deux, la tierce; de trois, la quarte; de 
sept, rootave;-de neuf, la dixième, etc. Mais ce n est 
pas assez pour bien déterminer un intefrvalle; car sous 
le même nom il peut éti*e majeur ou mineur, juste ou 
faux, diminué ou superflu. 

Les consonnances imparfaites et les deux disso* 
nances naturelles peuventétre majeures oii mineures, 
oe qui, sa&« changer le degré, £ait dans l'mterMz/Ze la 
différence d'un 3emi-ton. Que si d'un intervalle mineur 
on ôte encore un semi-ton , cet intervalle devient dimi- 
nué. Si l'on augmente d^un semi-ton un intervalle 
majeur, il devient super fin t 
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Les consonnances parfeîteft sont invariables p^r 
leur nature, : quand leur intervalle est œ qu'il doit 
être , elles 6'appellent;We5; que si Fou altère cet iriter* 
t/a/Â^d'ansemi'-ton, I9 consonnance s'appelle yiiitf se , 
et devient dissonance; superfiufi^ si le semi-ton est 
ajouté; diminuée y sll est retranché. On donne ûial à 
propos le nom de fau8se<|uiiite à la quinte diminuée; 
c'est prendre le genre pour legpéce : la quinte super* 
flue est tout aussi fstusse.quie la diminuée, et Test 
même davantage à tous égards. 

On trouvera (jP/àncAe G, ^. 2.) une t£d>lede tous 
les intervalles simples praticable^ dan« la musique.^ 
avec leurs noms, leurs degrés, leurs valeurs, et leurs 
rappoits. 

Il faut remarquer sur cette table que Tm^ert/a/Ar 
appelé par les harmonistes septième sxxperfixuey n.'est 
qu'une septième majein-e avec an aecompaigneme^nt 
particulier; la véritable septième superflue, telle 
qu'elle est marquée dans la table, n'ayaik pas lieu 
dans l'harmonie , oa n'y ayatit lieu que sucoeasivement 
comme transition enhariiionique, jiauiiais ri^ureuse- 
ment dans le même aocc»ti. 

On i)bservera. aussi que Id plupart de ces rapports- 
peuveiit se déterminer de pinsieur» manières : j'ai f»^ 
féré la plus simple , et celle qui donne les moindres 
nombres. 

Pour composer ou redoubler un de ces intervctlles 
simples , il suffit d'y ajouter l'octave autant de fois que 
l'on veut ; et pour avoir le nom de ce nouvel intervalie^ 
il faut au nonv de YintervaUe sim{^le ajouter autant 
de fois sept qu'il contient d'octaves. Réciproquement,. 
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pour connoitre le simple d'un intervalle redoublé dont 
on a le nom , il ne feut qu'en rejeter sept autant de 
fois qu on le peut; le reste donnera ]e nom de Y inter- 
valle simple qui Ta. produit. Voulez-vous une quinte 
redoublée, c est-à-dire Toctave de la quinte, ou la 
quinte de Toctave ; à 5 ajoutez 7 , vous aurez i a : la 
quinte redoublée est donc une douzième. Pour trou- 
ver le simple d une douzième, rejetez 7 du nombre 13 
autant de fois que vous le pourrez, le reste 5 vous in- 
dique une quinte. A Tégard du rapport, il ne feutque 
doubler le conséquent ou prendre la moitié de Fanté- 
cédent de la raison simple autant de fois qu'on ajoute 
d'octaves-, et l'on aura la raison de Yintervalle redou- 
blé. Ainsi ,2,3^ étant la raison de la quinte , i , 3 ou 
3 , 6 sera celle.de la douzième , etc. Sur quoi l'on ob- 
servera qu'en terme de musique, composer ou redou- 
bler un tittert/a/fe, ce n'est pas l'ajouter à lui-même, 
c^est y ajouter une octave ; le tripler, c'est en ajouter 
deux, etc. 

Je dois avertir ici que tous les intervalles exprimés 
dans ce dictionnaire par les nqms des notes doivent 
toujours se compter du grave à l'aigu ; en sorte que 
cet intervalle y ut^ 5t , n'est pas une seconde, mais une 
septième; et si ut nest pas une. septième, mais une 
seconde. 

Intonation, s.f. Action d'entonner. ( Voyez Eoton- 
fiEi{.)V intonation peut être juste ou fausse, trop halète 
ou trop basse, trop forte ou trop foible; et alors le 
mot intonation, accompagné d'une épithéte, s'entend 
de la manière d'entonner, 

Inver.se. (Voyez Ben VEAsÉr) 
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Ionien ou Ionique^, adj. Le mode ionien étoity eh 
comptant du grave à Taigu, le second des cinq modes 
moyens de }a musique des Grecs, Ce mode s'appeloit 
aussi iastien, et Euclide ) appelle encore ji>A?y^t«n 
grave: ( Voyez Mode. ) , 

Jouer des instruments, cest exécuter ^ur ces iar 
struments des airs de musique; surtout ceux qui leur 
sont propres, ou les chants notés pour eux. On dit 
' jouer du violon y de la basse j du hautbeiSy de la flûte; 
toucher le clavecin ^ f orgue; sonner de la trompette; don- 
ner du cor; pincer la guitare ^ ^ic. Mais Faffectation de 
ces termes propres tient de la pédanterie : le mot 
/otrer devient générique , et gagne insensiblementpour 
toutes sortes d'instmments. 

Jour. XJorde à jour. (Voyez Vide. ) ' 

Irrégulier, adj. On appelle dans le plain-chant 
modes irréguUers ceux dontTétendue est trop grande, 
ou qui ont quelque auU'^ irrégularité. 

On uommoit autrefois cadence irrégulière. celle qui 
ne tomboit pas sur une des cordes essentielles du ton ; 
mais M. Rameau a donné ce nom à une cadence par- 
ticulière dans laquelle la basse-fondamentale monte 
de quinte on descend de quarte aprè» un accord de 
sixtè-ajoutée. (Voyez Cadence.) 

IsoN, Chant en ison, (Voyez Chanta) 

JuLE ,' s. f. Nom d' une sorte d'hymne ou chanson 
parmi les Grecs en Thonneur de Cérês ou de Proser- 
pine. (Voyei" Chanson.) 

Juste, ae^'. Cette épithéte se donne généralement 
aux intervalles dont les sons sont exactement dans le 
rapport qu'ils doivent avoir , et aiix voix qui entonnent 
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toujours ces intervalles dans leur justesse; niais elle 
s applique spécisdement aux coD^onnancefi par&ites. 
Les imparfiiites peil veut être majeures ou mineures; 
les parfaites ne sont que justes : dès qu'on leô altère 
d'un semi-ton elles deviennent 'fausses » et par consé- 
quent dissonances. (Voyez jNTEavAiiLE. ) > 

Juste estaussi quelquefcÂs sàyevbe. Chanter juate, 
yoiner juste/ 

L. 

Là. Nom dé la sixièpie note <le notre gamme in- 

« 

ventée par Oui Arétin.( Voyez Gamme, Solfisa. ) 

Large, adj. Nom d'une sorte de note dans nos 
vieilles musiques , de laquelle on augmentoit la valeur 
en tirant plusieurs traits non seulement par les côtés, 
mais. par le milieu de la note, ce que Mûris 'blâme 
avec force comme une hofrible innovation. 

Larghetto. (Voyez Largo.) 

Largo , adv. Ce mot écrit à la tête d'un air , indique 
un mouvement plus lent que Y adagio^ et le dernier de 
tous en lenteur. Il marque qu'il fout filer de longs 
sons , étendre les temps et la mesure , ^c. 

Le ^\m\n\xi\i larghetto annonce un mouvement un 
.peu moins lent que le largo ^ plus que Mandante^ et 
très approchant de ïandantino. 

Légèiusme^t, adv. Ce mot indique un mouvement 
encore plus vif que le gai, un mouvement moyen 
entr^ le gai et le vite ; il répond à peu près à l'italien 
vivace, 

Lemme, s. m. Sâlence ou pause d'un temps bref dans 

le rh^thme catalectique. (Voyez Rhythme.) 

9 ^ 
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Lentement, adv. Ce mot répcmd à l'italien largo ^ 
et marque un 'mouvement lent; son superlatif , très 
lentement y martelé plus tandif de tous .les mou- 
vements* 

Lepsis. Nom grec d une des trois parties de Tan- 
cienne mélopée , appelée auësi quelquefois euthia ;par 
laquelle le compositeur discerne s'il doit placer son 
chant dans le système des sons bas, quils.appellent 
hypatoïdes^ dans celui des sons aigus, qu il» appel- 
lent nétoïdesy ou dans celui des sons moyens, quils 
appellent mésoïdes, (Voyez Mélopéç.) 

Levé, adj. pris substantivernent. C'est le temps de la 
mesure où on lève la main ou le pied ; c'est un temps 
qqi suit et précède le fra,ppé; c'est par conséquent 
toujours un temps foible* Les temps levés sont, à 
deux temps , le second ; à trois , le troisième; à quatre , 
le second et le quatrième. (Voyez Arsis. ) 

LiÂisoiN, 5./. Il y a liaison d'harmonie et liaison de 
chant. 

La liaison a lieu dans Fharmonie lorsque cette 
harmonie procède par un tel progrès de sons fonda- 
mentaux , que quelques uns des sons qui accompa-^ 
gnoient celui qu'on quitte, demeurent et accompa- 
gnent encore celui où l'on passe : il y a liaison dans 
les accords de la tonique et de la dôminan^te, puisque 
lé même son fait 4a quinte de la première, et l'octave 
de la seconde « il y a Uaison dans les accords de la to* 
nîque et de la sous-dominante, attendu que le même 
son sert de quinte à l'une et d'octave à l'autre : enfin 
il y a liaison dans les accords dissonants toutes les fois 
4qae la dissonance est préparée , puisque cette prépa- 
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ration elle-même n'est autre chose que la liaison, 
(Voyez Préparer.) 

' La liaison dans le chant a lieu toutes les fois qu'on 
passe deux ou plusieurs notes sous un seul coup d'ar- 
chet ou de goâier , et se marque par un trait recourbe 
dont on couvre les notes qui doivent être. liées en- 
semble. - 

Dans le plain-chant on appelle liaison une suite de 
plusieurs notes passées sur la même syllabe , parceque 
sur le papier elles sont ordinairement attachées ou 
liées ensemble. , 

Quelques uns nomment aussi liaison ce qa on 
nomme plus proprement syncope. (Voyez, Syncope.) 

Licence, s.f. Libeité que prend le compositeur, et 
qui semble contraire aux règles, quoiqu'elle soit dans 
le principe des régies; car voilà ce qui distingue les 
licences des fautes. Par exemple, cest une régie en 
composition de ne point monter de la tierce mineure 
ou de la sixte mineure à Toctàve. Cette régie dérive 
de la loi >de la liaison harmonique, et de. celle de la 
préparation. Quand dpnc on monte de la tierce mi- 
neure ou de la sixte mineiire à l'octave, en sorte qu'il 
y ait pourtant liaison entre les deux accords , ou que 
là dissonance y soit préparée, on prend une licence; 
mais s'il n'y a ni liaison ni préparation , l'on fait une 
faute. De menue c^est une régie de ne pas faire deux 
quintes justes de suite entre les mêmes parties, sur- 
tout par mouvement semblable ; le principe de cette 
régie est dans la loi de l'unité du mode; Toutes les 
fois donc qu'on peut faire ces deux quintes sans faire 
sentir deux modes à-la-fois , il y aiJicence , mais il n'y a 
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point de faute. Cette explication étoit nécessaire par*^^ 
ceque ]es musiciens n ont aucune idée bien nette de 
ce mot de licence. 

Comme la plupart des règles de Tharmonie sont 
fondées sur des principes arbitraires, et changent par 
Tusage et le goût des compositeurs , il arrive de là que 
ces régies varient , sont sujettes à la mode , et que ce 
qui est licence en un temps ne Test pas dans un autre. 
Il y a deux ou trois siècles qu'il n étoit pas permis de. 
fiEÛre deux tierces de suite, surtout de la même espèce; 
maintenant on fait des morceaux entiers tout par 
tierces. Nos anciens ne permettoient pas d'entonner 
diatoniquement trois tons consécutifs; aujourd'hui 
nous'en entonnons, sans scrupule et sans peine, au- 
tant que la modulation le permet. II. en est de même 
des fausses relations, de l'harmonie syncopée, et de 
mille autres accidents de composition, qui d'abord 
furent dés fautes, puis des licences ^^t rCoat plus rien 
d'irré^lier aujourd'hui. 

LiGHANÔs y s» m. C'est le nom que portoit parmi les 
Grecs la troisième corde dechacun de leurs deux pre- 
miers tétracordes, parceque cette troisième corde se 
touchoitde l'index, qu'ils appeloîent Uclianos. 

La troisième cordç à l'aigu du plua bas tétracorde, 
qui étoit celui des hypates , s'appeloit autrefois licha- 
noB-hypaton^ quelquefois hypatondiatonos ^ enharmù- 
nios , ou chromatikéj selon le geçre. Celle du second 
tétracorde, ou du tétracorde des moyenne^, sappcr 
loit Uchanos-méson y ou mésondiatonos ^ etc. 

|!jIées , adj. On appelle notes liées deux ou plusieurs 
notes qu'on passe d'un seul coup d'archet sur le vio- 
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Ion etie violoncelle, ou d un seul coup de langue sur 
lar flûte et le hs^utboi^, en un mot toutes les not^s qui 
sont sous une même liaison. 

Ligature, s, f. C'étoit, da^s nos anciennes musi- 
ques', Tunion par un trait de deux pu plusieurs notes 
passées, ou diatoniquement, ou par degrés disjoints 
sur une méiùe syllabe. La figure de ces notes, qui 
étoit carrée, donnoit beaucoup de facilité pour les 
lier ainsi ; ce qu on ne sauroit faire aujourd'hui qu'au 
moyen du chapeau , à cause de la rondeur de nos 
notes. ' 

La valeur des notes qui compoçoient la figature 
varioit beaucoup selon qu'elles montoient ou deseen- 
doient , selon qu'e^les^toient différemment liées ^«seloD 
qu'elles étaient à queue ou sans queue, selon que cç$ 
queues étoient placées à droite ou à gauche, ascen- 
dantes oïl descendantes, enfin selon un nombre infini 
de régies si parfaitement oubliéesà présent, qu'il n'y 
a peut-être pas en Europe un seul musicien qui soit en 
état de déchiffrer des musiques de quelque antiquité. 

Ligne, s. f. rLiesligius de musique soùt ces traita 
horizontaux et parallèles qui composent la portée, et 
sur lesquels, ou dans les espaces qui les séparent, on 
place les notes selon ^eurs degrés. La portée du plain- 
chant n'est que de quatre lignes; celle de la musique 
a cinq lignes stables et continues , outre les lignes pos- 
tiches qu'on ajoute de temps en temps au-dessus oa 
au-dessous de la pçrtée pour les notes qui passent 
son étendue^ 

Les lignes , soit dans le plàin-ehont, soif: dans la mu- 
sique, se comptent en commençant par ^a plus basse. 
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Cette plus basse est la première; la plus haute est la 
quatrième dans le plaiiK^hant, la cinquième dans la 
musique. (Voyez Portée.) 

LiMMA, s. m. Intervalle de la musique grecque, le- 
quel est moindre d'un comina que le semi-ton majeur , 
et, retranché dun ton majeur, laisse pour reste 
Fapotome. ; 

Le rapport du Umma est de 243 à a56; et sa gé* 
nération se trouve, en commençant par ut^ à la cin* 
quième quinte si; car alors la quantité dont ce si est 
surpassé par Vut voisin est précisément dans le rap- 
port que je viens d'établir. 

Philolaiis et tous les pythagoriciens faisoient du 
Umma un intervalle diatonique qui répondoit à notre 
semi-ton majeur : car, mettant deux tons majeurs 
consécutifs, il ne leur restoit que cet intervalle pour 
achever la quarte juste ou le tétracorde; en sorte que, 
selon eux, Tintervalle du mi anfo eût étç moindre 
que celui du yâ à son diè3e. Notre échelle chromati- 
que donne tout le contraire. 

LiNOs, 5. m. Sorte de chant. rustique chez les an- 
ciens Grecs : ilsi avoient aussi un chant funèbre du 
même nom , qui revient à ce que les Latins ont appelé 
nœnia. Les uns disent ^ue Xelinos fut .inventé en 
Egypte; d'autres en attribuoient Tinvention à.Linus, 
Eubéen. 

L/IVltE OUVERT , A LIVRE OUVERT , OU A l'oUVERTURE DU 

LIVRE, oift;. .Chanter OU jouer à livre ouvert, c'est exé- 
cuter toute musique qu^on. vous présente en jetant les 
yeux dessus. Tous les musiciens se piquent d'exé- 
cuter h livre ouvert; mais il y en a peu qui , dans cette 
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exécution, prennent bien Tesprit de louvrage, et qui, 
s^iis ne font pas des Êiutes sur la note ,~ ne fassent pas 
du moins dçs contre-sens dans Téxpression. (Voyez 
Expression.) 

Longue, s,f, C'est^ dans noa anciennes musiques, 
une note carrée avec une qpeue à droite, ainsi |l|. 
Elle vaut ordinairement quatre mesures à deux temps , 
c est*à-dire deux brèves \. quelquefois elle en vaut trois , 
selon le mode. (Voyez Mode.) 

Mûris et ses contemporains a voient des longues de 
trois espèces ; savoir, ïa parfaite, Vimparfaite, et la 
double. La hngué parfaite sl, du côté droit , une iqueue 
descendante, |I| où ^. Elle vaut trois temps pai*£gkits, 
çts^appelle parfaite elle-même , à cause, ditMuns, 
dé son rapport numérique avec la Trinité. La longm 
imparfaite se figure comme la parfaite, et ne se dis- 
tingue que par le mode : on ra{]|)elle imparfaite, par- 
cequ'elle ne peut marcher seule, et qu'elle doit tou- 
jours être précédée où suivie d'une brève. La longue 
double contient deux temps égaux imparfaits; elle se 
figure coiïune la /bn^ua simple, mais avec une double 
largeur, ^. Mûris cite ^4ristote pour prouver que 
cette note n'est pas du plain-chant. 

, Aujourd'hui le mot longue est 1& corrélatif du mot 
brève, (Voyez' Brève.) Ainsi toute note qui précède 
une brève est une longue, , 

. LoiTlFiE j 5./. Sorte de daiise dont l'air est assez lent, 
et se marque ordinairement pair la mesure à \, Quand 
chaque temps porte trois notes, on pointe la pre- 
mière, et Ton fait brève celle du milieu. Loure est le 
nom d'un, ancien instrument semblable à une mu- 
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setté, sur lequel on jouoit 1 air de la dansç dont il 
sagit. ## 

LouR^9 V, a. et n. C'est nourrir les sons avec dou- 
ceur , etmarqtier la première note de chaque temps 
plus sensiblement que la seconde, quoique de mémls 
valeur. 

Luthier, s. m. Ouvrier qui fait des violons, des via> 
loncelles, et autres instruments semblables. Ce nom, 
qui sigaiûejhcteur de luths ^ est demeuré par synecdo** 
que à cette sorte d'ouvriers, parcequ autrefois le luth 
étoit Tinstrument le plus commun et dont il se faisoit 
le plus: . 

Lutrin, s. w. Pupitre de chœui* sur lequel on met 
les livres de chant dans les églises catholiques. 

Lychanos. (Voyez Lichanos. ) 

Ly1)ien , adj. Nom d'un des modes de la musqué 
des Grecs', lequel occupoit le milieu entre Féôlien et 
rhyper-dôrieù. On Tappeloit aussi quelquefois mode 
barbare, parcequ'il portoit le nom d'un peuple asia- 
tique. 

Ëuclide<distingue deux modes lydiens; celui^i pro- 
prement dit , et un autre qu'il appelle lydien grave ^ et 
qui est le même que le mode éolien, du moins quant 
à sa Êdndamentale. (Voyez Mode.) 

Le câiractère du mode tyd^n étoit animé, piquant^ 
triste cependant, pathétique et, propre à la molles^; 
c'est pourquoi Platon le bannit de s^Bépubli(jue. C'est 
sur ce mode qu'Orphée apprivoisoit , ditK)n, les bétes 
mêmes, et qu Amphion bâtit les' murs de Thébes. Il 
fut inventé, les uns disent par cet Amphion, fils de 
Juf»ter et d'Antiope; d- autres, par Olympe^ Mysièn, 
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disciple de Marsyas; d autres enfia^ ^Mélampides; 
et Pindare dît qu'il fut employé pour^^remière fiûs 
aux noces de Niobé. 

Lyrique , adj. Qai appartietut à la lyre» Cetue épi- 
théte sedonKioit autreftiis à la poésie faite pour être 
chantée et accompâgaée de la lyre ou cithare pai* le 
chaoteur , comoie les odes et autres ehàusoiift , à la 
cÙfiérence delà poésie dramatique oa diéâtraie, qui 
s'accompagooit avec des flûtes par d'autres c|ae le 
chanteur; maie aujourd'hui elle s applique au con- 
traire à la fade poésie de nos opéra^ et, par exten* 
sion, à la musique dramatique et imitative du théâtre» 
{ Voyez Imitatkmi. ) 

LTtieitsE, cfaaasons des mmasonneurs diez les an- 
ciens Grecs. (Toyez Ghansor. ) 
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Ma. SyUabe avec laquelle quelques musiciens sol* 
âent le mi bémol comme ils solfient par^ le Jh dièse. 
(Voyez Solfier.) 

Macqioovage, f. m. tll'esC'Wisi qu on appelle, dans 
te plain-<;hant, certsùnes addkions et compositions de 
notes qui remplissent, par une inardie diatooique, 
les intervalles de tierces et autres. Le fmmx de cette 
manière de chant vient de celnî des eedésiastHpics 
appelés machieoUy cpûrezéipulioîeat autrefois après les 
«nfents de chœur. 

Mamucal. Sorte de pièce de musique iravaâiUée et 
Isa van te , «foi écoit fiort à la mode en Italie an aeiz^ème 
et méioe aa qonuMncejBent 4u préoédent 
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Lefi madrigaux se compbsoîeot ordioairement , pour 
ia vocale , à cinq ou six parties , toutes obligées , à 
cause des fugues et desseins dont ces pièces étoiènt 
remplies : mais les organistes composoient et exécu- 
toient aussi des madrigdux sur rorgue;.et Ton pré- 
tend même qtie œ fut sur cet instrument que le 
madrigal fut inventé. Ce genre de contre-point, qui 
étoît assujetti à des lois très rigoureuses , portoit le 
nom àe style madrigaks4fiàe. Plusieurs auteurs^ poi|r 
y avoir excellé , ont immortalisé leprs noms dans 
les fastes de Fart : tels furent eptre autres, Luca Ma^' 
renttOy Luigi Pr^nestino ^ Pomponio Nenna^ Tommaso 
Peccif et sqrtout le fameux prince de Fenosa , dont 
les madrigaux^ pleins de science et de goût, étoieot 
admirés par tous les maîtres, pt chantés p^r toutes 
les darnes^ 

MAGAfiflSEa, V. n. C'étoit, dans la musique grecque, 
chantera Toctave, comme faisoient naturellemeat 1^^ 
voix de femmes et d'hommes mêlées ensemhl? ; ainsi 
les.ahants mo^a^îs^ étoient toujours des antiphonie^. 
Ce mo^ vient de m<i9as, thevalet d'instrument, et, pi^* 
extaosioni instrumenta cordes doubles, montées à 
Foctave Tune de 1 autre , au moyen d'up cheval^l; , 
cooune aujourd'hui nos clavecins. 

Magasin. Hôtel de la dépendance 4^ l'Opéra de 
Pariif, oh logent les directeurs et d autres per3onnes 
•Itachéesà rOpéra, et dans lequel est un petit thé^- 
ure, appelé aussi maga$(no^ théâtre du magasin ^ sj^r 
lequel se font les premières répétitions. C'est Yodéum 
de la musique françoise. (Voyez Odéum.) 
' MAWuft, adj. Les îptervalles susceptibles de vafia^ 
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tions sont appelés majeurs , quand ils sont aussi grands 
l qu'ils peuvent Têtre sans devenir feux. 

Les intervalles appelés parfeits , tels que Toctave , la 
quinte et la quarte, ne varient point et ne sont que 
j justes; sitôt qu^on les altère, ils sont ^ttr. Les antres 

intervalles peuvent, sans changer de nom et sans 
cesser d'être justes , varier dune certaine diflference: 
quand cette différence peut être Ôtée, ils sontmajêurs; 
mineurs^ quand elle peut être ajoutée. 

Ces intervalles variables sont au nombre de cinq; 
savoir , le semi-ton , le ton , la tierce , la sixte et la 
septième. A Tégard du ton et dn semi-ton , leur difië- 
rence du nmjevtr au mineur ne sauroit s'exprimer en 
notes, mais en nombres seulement.^ Le semi-ton ma- 
jeur est Tintervalle d une seconde mineure , comme de 
si kut^ ou de mt à^, et son rapport est de 1 5 à i6. 
Le ton majeur est la différence de la quarte à I9 quinte , 
et son rapport est de 8 à 9. 

Les trois autres intervalles, savoir, la tierce, la 
sixte et la septième, diffèrent toujours d*un semi-ton 
du majeur au mineur, et ces différences peuvent se 
noter. Ainsi la tierce mineure a un ton et demi , et la 
tierce majeure deux tons. 

Il y a quelques autres plus petits intervalles, 
comme le dièse et le comma, qu'on distingue en 
moindres, mineurs , moyens , 7iui/et<r^, et maximes; 
mais comme ces intervalles ne peuvent s'exprime?* 
qu'en nombres , ces distinctions sont inutiles dans la 
pratique. 

Majeur se dit aussi du mode, lorsque la tierce de la 
tonique est majeure^ et alor^ souvent le mot mode ne 
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^feit que se sous-eDtendre. Préluder en majeur, pttsser 
du majeur au mineur^ etc. (Voyez Mode.) 

Main harmonique. CiBSt le nom que donna TAré- 
tm à la gamme qu il inventa pqur montrer le rapport 
de ses hexacordes^^ de ses six lettres et de ses six syl- 
labes , >aveC'les cinq tétracordes des Grecs. U repré- 
senta, cette gamme sous la figure d'une main gauche-^ 
sur les doigts de laquelle étoient marqués tous les sons 
de la gamme, tanj^ir les lettres correspondantes., 
que par les syllabes quHl y avoit jointes, en i>assant, 
parla régie. des muaiices, d'un tétracorde ou d'un 
doigt à Tautre^^elon le lieu où se trou voient les deux 
semi-tons de Toctave par le bécarre ou par le bé- 
mol , c'est-à-dire ' selon que les tétracordes étoient 
conjoints ou disjoints. (Voyçz Gamme, Mu anges. Sol- 
fier. ) j 
' Maître a chanter. Musicien qui enseigne à lire la 
musique vocale et à chanter sur la note. 

Les fonctions du maître à chanter se rapportent à 
deux objets principaux. Le premier, qui regarde la 
culture de la voix, est d'en tirer tout ce qu'elle peut 
donner en fisiit de chant, soit par l'étendue, soit par la 
justesse , soit par le timbre, soit par la légèreté, soU 
par l'art de renforcer ou radoucir les sons, et d'ap- 
prendre à les ménager et modifier avec tout l'art pos- 
sible. (Voyez Chant, Voix.) * 

Le second objet regarde letude des signes ^ceAà- 
dire l'ait de lire la note sur le papier, et l'habitude de 
la déchiffrer avec tant de £su3ilité qu'à l'ouverture du 
livre on soit en état de chanter toute sorte de uiusi- 
que. (Voyez, Note, Solfier^) 
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Une troisième partie des fonctions du jnàitre à 
chanter regarde la connoissance de la langue, surtout 
des accents , delà quantité, et de la tneilleure manière 
de prononcer; parceque lés d^&ut^ de -la pronon- 
ciation sont beaucoup plus sensibles dans le chamt . 
que dans la parole, et qu'une vocale bien faite ne 
doit être qu une manière plus énergique et plus agréa- 
ble de marquer la prosodie et les accents. ( Voyei 
Accent.) ^^ 

Maître de chapelle. (Voyez Maître de musique.) 

Maître de musique. Musicien gagé pour composer 
de la musique et la faire exécuter, (f^t le maître de 
musique c[ui bat la mesure et dirige les musiciens : il 
doit savoir la composition, quoiqu'il ne compose pas 
toujours la musique qu'il fait exécuter. A l'Opéra de 
Paris, par exemple , l'emploi de battre la mesure est 
un office particulier; au lieu que la musique des 
. opéra est composée par quiconque en a le talent et la 
volonté. En Italie, celui qui n composé un opéra en 
dirige toujours l'exécution i non en battant la mesure , 
iosais au clavecin. Ainsi l'emploi de maître de musique 
n'a guère lieu que dans les églises : aussi ne dit-on 
point en Italie maître de musique^ *^^^ maître de chà^- 
pelle; dénomination qui commence ^ passer aussi en 
fVance. 

^Marche , s.f. Air militaire qui se joue par des instm- 
irflnts^e guerre , et marque le mètre et la cadence 
des tambours , laquelle est proprement la marche. 

CSiardin dit qu'en Perse, quand on veut abattre 
des* maisons , aplanir un terrain , ou faire quelque 
autre ouvrage expéditif qui demande, une miilti- 
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tode d€i hrêSi oo assemUe les habitants de tout tur 
quartier 9 qu'ils travaillent au son défi ÎDStffuments, 
et qa 'ainsi Tonvrage se Sait avec beaucoirp plus de 
zélé et àe promptitnde ^e si les iastranients n'y 
éloientpas. 

Le maréchal de Saxe a montré d^ns ses Béveties 
que lefFet des tambours ne s«^ bornait pa»noa plu&à 
on vain brttît sans utilité , mais que , selonqiitelemou- 
Y«ment en écoit phis vif ou plus lent , Us portoient 
natureltemeiit le ii^dat à presser on ralentir son pas: 
cm peut dire aussi que les airs des. marches doèveâit 
avoir différent» car^ictèfes^ -selon les occasîoiis où on 
les emploie; et c'est ce qu'on a dû sentir jusqu'à 
certain poin.t quand on les a distingués et diversifiés^ 
l'un pour la générale^ l'autre pour la marcbe^ Vautre 
pottr la charge, etc. Mais.il s'en tMi^ bien qu'oo ait 
mis à profit ce prisidpe autant qu'il auroit pu l'être; 
Qu s^est borné jusqu'ici à composer, des airs qui fissseot 
bien sentir le métré et la batterie de» tafid)Ours : 
encp|*e fort souvent les airs des marebes remplissent, 
il», assez mal œt oiijet. Les troupes francoises ayant 
pe« d'instruments militaires pour l'infanterie,^ hors 
les fifres et les tambours, ont ^nsai fort peu de mar 
ebeSr et la plupart très mal' faites : maiâ il y en a d'ad- 
mirables dans'^les troupe» allemandes. 

Pour exemple de l'accord de l'air et de la nutrche^ 
je donnerai {Plahehe G ^ figure 3 ) la premiièrepartie de 
eelle des mousquetaires du roi de Frano»: 

Il n'y a dans les- troupes que l'inliuitarie et la ca- 
valerie légère qui aîentdes marches^ Les timbales de la 
cavalerie n ont point demarcAe réglée; les trompettes. 
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n'ont qu'un ton presque uniforme , et ^es Êmfiires. 
(Voyez Faotahe.) 

Marcher, v. n. Ce terme s emploie, figurément en 
musique, et se dit de la succession des sons ou des 
accords qui se suivent dans certain ordre. La basse 
et le dessus marchent pat mouvements contraires : Mar- 
che de basse; marcher à contre^^emps. 

Martellement, s. m. Sorteld'agr^ent du chant 
françois. Lorsque descendant diatdniquement d'une 
note sur ime .autre par un trille , on appuie avec force 
le son de la première noté sur la seconde, tombant 
ensuite sur cette seconde note par un seul coup de 
gosier, on appelle cela fsirevui mortellement. (Voyes 
Planche B, figure 1 3. ) ; 

Maxime, adj. On appelle intervalle maxime celui 
qui est plus grand que le majeur de la m^e espèce, 
et qui ne peut se noter; car s'il pouvoit ^ ûoter , il ne 
s'appelleroit pas maxime ^ mais superflu. 

Le semi-ton maxime fait la difFérence du semi-ton 
mineur au ton nuijeur , et son rapport est de 26 à 27. 
Il y auroit entre Vut dièse et le re un senukon de cette 
espèce, si tous les semiptons n'étoient pa$ rendus 
égaux ou supposés tels par le tempérament. 
* Le dièse maxime est la dififerenœ du ton mineur au 
semi-ton maxime^ en rapport de,ii43 à â5o. 

Efifin le comma maxime f ou comma de Pythagore , 
est la quantité dont différent entre eux les deux 
termes les plus voisins d une progression par quintes, 
et d'une progression par octaves, c'est-À-dire l'excès 
de la douzième quinte si dièse sur la septième octave 
* ut; et oetexçès , dans le rapport de 5^4:^88 à 53 1 44 < ? 



est la difiëreïice que le temp'éranieiit hàt évanouir. 

Maxime, 5. f. C'est une note &ite eu carré-long 
horizontal avec une queue au côté droit, de cette 
. manière CI] , laquelle vaut huit mesures à deux temps , 
c'est*à-dire deuxlongpies, et quelquefois trois , selon 
le mode. (Voyez Mode.) Cette sorte de note n'est pi us 
d'usage depuis qu^on sépare les -mesures par des 
barres, et qu'on marque avec des liaisons les tenues 
ou coutinuitéd des sons. (Voyez Baraes, Mesure.) 

Médunte, $*/. C'est la .corde ou la note qui partage 
en deux tiercés l'ijntervaUe de quinte qui se trouve 
entre la tonique et la dominante. L'une de ces tierces 
est majeure, l'autre mineure; et c'est leur position 
relative qui détermine le mode. Quand la tierce ma- 
jeure est au grave, c'estrà-dire entre la médiante et la 
tonique, le mode est majeur; quand la tierce majeure 
est à Faign et la mineure au grave, le mode est mi- 
neur. ( Voyez Mode , Tonique , Dominante. ) 

Médiation ^ s. f. Partage de chaque verset d'un 
psaume en deux parties, Tune psalmodiée ou chantée 
par un côté du chœur, et l'autre par lautre, dans les 
églises cathoUques. < 

Médium, 5. m. Lieu de la voix 'également distant 
de ses deux extrémités au grave et à l'aigu. Le haut 
est plus éclatant, mais il est presque toujours forcé ; 
le bas est grave et majestueux, maii&il est plus sourd. 

Un beau médium^ auquel on suppose une certaine 
latitude , donne les sons les mieux nourris , les plus 
mélodieux, et remplit le plus agréablement l'oreille. 
(Voyez Son.) 

Mélange, s,fn. Une des parties de l'ancienne mér 
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lopée 9 appelée ofogé par les Grecs , laq vdf e eoosMe 
i savoir entrelacer et mêler à propos les modes et les 
genres. ( Voyea Mélopée. ) 

Mélodie , s. / Succession de sons tefletseot or- 
donnés selon les lois du rbythme et delà modalation, 
qu'elle forme dn sens agréable à loreilte ; la méhdie 
vocale s'appelle chant, etrinètromesitale, symphonie. 
. L'idée du rfaythme entre nécessairement dans cdle 
de la mélodie; un chant n'est un dmntqu'ansiant qu'il 
est mesuré ; la même successioD de sons peut reeeiroir 
autant de caractères, autant de mélMies diffierentses 
qu'on peut la scander différeBunent; et leseal dm»- 
gement de valeur des notes peut défignrer cette ménoe 
succession ati point de la rendre niéconnoissable. 
Ainsi la tnéhdie n'est rien par elle-même; c'est Im me- 
sure qui la détermine, et il n'y a point de chant sass 
le temps. On ne doit donc pas comparer la mélodie 
avec l'harmonie, abstraction ~£a^ite de la me^ire dans 
toutes les deux; car elle est essentielle à l'une et non 
pas l'autre. 

La mélodie se rapporte à deux principes différents, 
selon la manière dout on la considère. Prise parlés 
rapports des sons et par tes régies du mode , elle a son 
principe dans Tharmonie, puisque c'est une analyse 
harmonique qui donne les degrés de la gamme, les 
cordes du naode, et les lois.de la modulation, uniques 
éléments du chant. Selon ce prindpe> toute la force 
de4a mélodie se borne à flatter l'oreiUe' par ée» sons 
agréables, comme on peutflatter la vve par d'agréa- 
bles accords de couleur; mais prise pour xxa art d'imi- 
tation par lequel on peut affecter l'esprit de diverses 
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images 9 éœouvùir le to»ttr de divers $eiititii^ittSy 
exciter et calmer les passions, opérer, eti^un mot, 
des efiets mpraio: tjyi pdsseot Fempire ikmaçdiat des 
sens, il lui ^utcbercher tm aiure principe : car on 
ne voit aucune prise par laquelle la seule barmo* 
nie, et tout ce qui vient d'elle, puisse nous affecter 
ainsi. 

Quel est ce second principe? il est dans la nature 
ainsi que le premier ; mais pour Fy découvrir il faut 
une observation plus fine, quoique plus simple, et 
plus de sensibilité dans Tôbservateur. Ce principe est 
le même qui fait varier le ton de la voix quand on 
parle, selon les olpioses qu on dit et les mouvements 
qu'on éprouve en les disant. C'est Taccent des langues 
qui détermine la métodie de chaque nation; c'est l'ac- 
c^ijt qui fait qu'on parle' en chantant, et qu'on parle 
avec plus ou moins d'énergie, .selon que la langue a 
plus- ou moins d'accepté Celle dont 1 accent est plus 
marqué doit donner une mélodie plus vive et plus pasr 
sionnée; celle qui n'a que peu ou point d'accent ne 
peut avoir qu'une mélodie languissante et froide, sans 
caractère et sans expression. Voilà les vrais principes; 
tant qu'on en sortira et qu'on voudra parler du pou- 
voir de la musique sur le cœur humain , on parlera 
sans s'entendre , on ne saura ce qu'on dira. 

Si la musiquo*ne peint que par la mélodie^ et tirie 
d'elle toute sa force, il s'ensuit que toute musique qui 
ne diante pas, quelque harmonieuse qu'elle puisse 
être, n'est point une musique ûmtative, et, ne pou- 
vant ni toucher ni pendre avec ses beaux accords , 
lasse bientôt les oreilles , et laisse toujours le cœur 
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froid. Il suit encore que , malgré la diversité des par- 
ties que rharmonie a introduites, et dont on abuse 
tant aujourd'hui^ âitôt que deux mélodies se fiiot en- 
tendre à4a-fois, elles s'effacent lune' Fautre et de- 
meurent de nul effet, quelque belles qu'elle^ puissent 
être chacune séparément : d'où Ton peut juger avec 
quel goût les compositeurs françois ont introduit à 
leur O^éra l'usage de 'faire servir un air d'accompa- 
gnement à un chœur ou à un autre air*, ce qui est 
comme si on s'avisoit de réciter deux discours à-la- 
fois , pour donner plus de force à leur éloquence. 
( Voyez Unité DE MÉLCDDE. ) 

Mélodieux, adj. Qui d^nne de la mélodie. Mél(h 
dieux y dans FiTsage, se dit 'des sons agréables, des 
voix sonores, des chants doux et gracieux, etc. 

ISlÉLOPÉE, s,f. C'éioit, dans l'ancienne musique, 
l'usage régulier de toutes les parties harmoniques, 
c'est-à-dire l'art ou les régies de la composition du 
chant, desquelles la pratique et Feffet s'appeloit mé- 
lodie, » 

Les anciens avoient diverses régies pour la .manière 
de conduire le chant par degrés conjoints, disjoints, 
ou mêlés, en montant ou en descendante On en trouve 
plusieurs dans Aristéxène, lesquelles dépendent toutes 
de ce principe , que, dans tout système handpiûque, 
le troisième ou le quatrième son après le fondamental 
en doit toujours frapper la quarte ou la quinte, selon 
que les tétracordes sont conjoint» ou disjoints; diffé- 
rence qui rend un mode authentique ou plagal au gré 
du compositeur. C'est le recueil de .toutes ces régies 
qui s'appelle mé/b/Tée. - ' ■ , 
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La mélopée, est tioinposée de trots paràeâ : savoir, 
hi prise ^ lepsisy qui enseigné au musicien en quel lieu 
de la voix il doit établir soâ diapason^ le mélange^ 
mixisy selon lequel il entrelace ou mêle à propos lea 
genres et les modes; et f usage y chrésèSy qui se subdi- 
vise en trois autres parties.- La première^ appelée 
euthiaj guide la marche du chant, laqfielle est, ou di*> 
recte du grave à>raigu,'Ou renversée de Taigu m 
grave, pu mixte, c est-a-dire composée de Tune et de 
Tautre. La deuxième, appelée agogé^ marche alterna- 
tivement par degrés disjoints en montant, et conjoints 
en descendant; ou au contraire, La troisi^iQe, appelée 
pettéta , par laquelle il discerne et choisit les sons qu'il 
faut rejeter, ceux qu'il faut admettra , et ceux qu'il 
£eiut employer le plus . fréquemment. 

Aristide Quintilien divise toute la mélopée en trois 
espèces qui se rapportent à autant de modes , en pre-; 
nant ce dernier nom dans un nouveau sens. La pre- 
mière espèce étoit Vhypatdide^y appelée ainsi de la 
corde hypate ^ la principale ou la plus basse , parceque 
le chant, régnant seulement sur les sons gnives, ne 
s'éloignoit pas de cette corde, et ce chant étoit ap- 
pro{^rié au mode tragique. La seconde espèce, étoit la 
mésoïdey de mèscy la cordç du milieu, parceque le 
chantrégnoit sur les sons moyens , et celle-ci répon- 
doit au mode nomique, consacré à Apollon, Lj^troi* 
sième s'appeloit>»^to'û/e de né^e, là dernière. corde ou 
la plus haute ; son chant ne s'étendoit que sur les sons 
aigus, et cônstituoit le mode difhyrambique ou bac- 
chique. Ces mod^s en avoiènt d'autres qui leur étaient 
subordonnés,' et varioient la mélopée; tels quelero; 
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tique OU amoureux , le oomique, rencômiaqùe^ des- 
tiné aux louanges. ' . . 

Tous ces modes, étant propres à exciter du calmer 
certaines passions , influoient beaucoup sur les mœurs; 
et, par rapport à cette influence, la mélopée se parta- 
geoit encore en trois genres : savoir, i^Aesystaltique^ 
ou celui qui inspiroit tes passions tendres et affec* 
tueuses, les passions tristes et capables de resserrer 
le Cûenr, suivant le sens du mot grec; 2^ le dioiîalr 
tique ^ ou celui qui étoit propre à Tépanouir^ en exci- 
tant la joie, le courage, la niagnanimité, les grands 
sentiments; Z^ Yeuchastique, qui timoit le Inilieii entre 
les deux autres, qui ramenoit lame à un état trism- 
quille. La première espèce de mélopée cenvenok aux 
poésies amoureuses, aux plaintes, aux regrets , et 
autres expressions semblables. La seconde étoit pro- 
pre aux tragédies, aux chants de guerre, aux sujets 
héroïques. La troisième aux hymnes, au» louanges, 
aux instructions. 

Méix)s, s. m. Douceur du cbant. Il est difficile de 
distinguer dans les auteurs grecs le sens du mot mélos 
du sens du mot mélodie^ Platon, dans son Protagoras, 
met le mélos dans le simple discours , et semble en* 
tendre par là le chant de la parole, Le mélos parolt 
être ce par quoi la mélodie est agréable. Ce ipot vient 
de fttXt , miel. 

Menuet, s, m. Air d'une danse de -même nom, que 
i abbé Brossard dit nous venir du Poitou: Selon loi 
cette danse est fort gaie, et son mcHivinneilt est fi>rt 
vite; mais, au contraire, le earactère du mem^^t 
«ne éléganteet noUe simplicité; le mouveÎMateiieet 



MES 399 

pktf modéré que Ytte^ ai l'on peut dire que le moins 
gfû de. tous les genres de daeaes usités daus nos bals 
est le mma^* G est autre cliose sur le théâtre, 

la mesure du menuet est à trois temps légers , qu'on 
marque par le 3 simple , on par le 4 , du par le «. Le 
Bambre>des mesures de 1 air' dans chacune de ses re^ 
prises doit être quatre ou no multiple de quatre, par- 
ceqù'il en faut autant pour achever le pa6 du ntettuet; 
€C It soin dn musicien doit être de faire sentir cette 
divtsÛMi par des chutes Jbien marquées, pour aider 
Foreille dû danseur et le maintenir eh cadence. 

Mèse, 5./. Nom de la oordela plus aiguë du second 
téjtranorde des Grecs. (Voyez Mésos.) 

Mèse sigpdifie moyenne , et ce nom fût donné à cette 
corde, non, comme dit labbéBrossard, parcequ'elle 
m^ ooqunune on mitoyenne entre les deux octaves die 
Tancien système, car elle portoit ce nom bien avan^t 
que le système eût acquis cette étendue, mais pàrce- 
qu elle formoit précisément le milieu entre les deux 
premiers tétraoordes dont ce système avmt d'abord 
été composé. 

^ÉsoioE, s.f. Sorte de jnélopée dont les chants rou- 
loîent sur les cordes moyemies , lesquelles s appeloient 
90SSÎ mé$d0efi de la mèse ou du tétraoorde méson. 

M^ï3aïD£$p Son^ moyens , ou pris dans le médium 
du ^y^tème. ( YpyeiB M^i^p^e^* ) 

MÉsoif » Nom donné par les Grecs à leur second té- 
t|:$icorde , en commençant à compter du grave; et c est 
4n#si le nom par lequel on distingue chaaii» de seç 
quatre cordes de celles qui leur correspondent dans 
J«s antres tétracondes : ainsi , dans eelui dont je parie , 
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la première corde s'appelle hypaùB'méson;'\à secondé; 
parhypate'-méson; la troisième, lichanos-mésony ou m^ 
sofHliatonoSy et là quatrième, mèse. (Voyez Système.) 

Méson est le génitif pluriel de mèse^ moyenne ^ parce- 
que le tétracorde méson occupe le milieu entre le pre- 
mier et le troisième y ou plutôt parceque la corde mèse 
donne son nom à ce tétracorde dont elle forme 1 ex- 
trémité aiguë. ( Voyez Planche H j figure a.} 

Mésoptcni, adj. Les anciens appeloient ainsi, dans 
les genres épais, le second son de chaque tétracorde. 
Ainsi les sons mésopycni étoient cinq en nombre. 
( Voyez Son , Système , Tétracorde. ) 

Mesure, s.f. Division de la durée bu do temps 
en plusieurs parties égales, assez longues pour que 
Toreille en puisse saisir et subdiviser la quantité , et 
assez courtes pour que Tidée de Tune ne s'efiace pas 
avant le retour de lautre , et qu on en seiite Tégalité. 

Chacune de ces parties égales s'appelle aussi me- 
sure : elles se subdivisent en d autres aliquotes qu'on 
appelle temps , et qui se marquent par des mouve- 
ments égaux de la main ou du pied. (Voyez Battre la 
mesure.) La durée égale de chaque temps ou de cha- 
que ine5iiret,est remplie par plusieurs notes qui passent 
plus ou moins vite eu proportion de leur nombre, et 
auxquelles on donne diverses figures pour marcper 
leurs différentes durées. (Voyez Valeur des notes.) 

Plusieurs, considérant le progrès de notre musi- 
que, pensent que la mesure est de nouvelle inveiitiôn, 
parcequ'un temps elle a été négligée; mais au con- 
traire, non seulement les anciens pratiquoient la 
mesure^ ils lui avoient miéraè donné des régies très 
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sévèrea^et fondées sut des principefi quei la nôtre n a 
|klus. En effet 9 chanter san& mesura n est pas» chanter; 
tetie sentiment de la itte^ure.n étant pas meins natut*ei 
que celui icle rintohàlion, liiirentian de ces deux 
choses n^a pu se faire séparément , . > 

La nie^mv des Grecs tenoit à leur langue; c'étoît la 
po|ésîe qui ravoi^vdonnée à la musique; les mesm^s de 
Tune, répondoient aux pieds ^le Taulre : on nauroâit 
fMS pu mefl^rèlr de la prose en musique.^ CheE npus 
c'est le contraire : le pen de prosodie de nos. langues 
fait qile dans nos chants là valeur des notes détet^mine 
la quantité* des syllabes; c est. sur la mélodie qu'on 
est forcé de scander le discours; on n aperçoit pas 
mémesice qu'on chante est vers ou prose: nos poésies 
n'ayant^plusde pieds, nos fbça^s n ont plus de me- 
sures; le clmnt.guide et la parole obéit. 

' La mesure tomhsi dans loubli, quoique TintôttatiiNEi 
fût toujours cultivée*, lorsquo après les viGtqire& des 
Barbares les langue^ changèrent de caractère et perdis 
rent 4eur harmonie. Il n e^t pas étonnant que le métfe 
qui servoit à exprimer la mesure de la^ppésie fut né- 
gligé dans des tejtnpé^Oil onine la sentoit {^us, etof^ 
Ton cbantoit moins de vers ^e de prose. Les peuples 
ncconnoissoient guère alors d'a^atre amusement que 
les cérémonies de Fégtise , ni d'autre musique que 
celle. de l'office; et comme cette musique . n'exîgeoit 
pas la régularité du rhythme , c^^ partie fut enfin 
tout^-fait oubliée. Gui nota sa musique avec des 
points qui n'exprimoient pas des quantités différentes / 
et l'invemiott deB notes fut certainement postérieure 
è cet auteur. , • 



r:/ 



4:02 MBS 

On attribue connnimément eette invention 4es di- 
vevieê valeqrs des notitê à Jean de Mûris , vers 1 an 
i33o; mais le P. Mersenne le nie avec raison ^ et il 
fiiut n^avoîr jamais lu Tes écrits de ce dianoine poar 
soutenir une opinion qii'ils démentent si clairement, 
non senlémeot il compare les valeurs que les'iaotes 
avaient avant lui à celles <quW leur donnoit de son 
temps, et dont il ne se donne point pour 1 auteur , 
mais même il parle delà mesure \, et dit que les mo- 
dernes, c«stè-diré ses. contemporains, la ralentis* 
sent beaucoup , et mademi nuno moresà multùm utuntwr 
m^nsurà : ce qui suppose évidemment que la mjasure, et 
par oopséquent les valeurs des notes, étoient oonnnes 
et usitées avant lui. Ceux qui voudront rechercher 
{dus en détail Tétai oit étoit cette partie de la musique 
du" temps de cetantem', poui^ront consulter son traité 
manuscrit intitulé, Speeulum Musid^j qui est à la Bi- 
bliothèque du roi da France, numéro 7207 , pa^^ xSo 
et suivantes. 

Les premiers qui donnèrépt aux notes quelques 
régies de quantité s Bttacbàrent plus aux valeurs ou 
durées relatives de ces notes qi^^à Uk mufore même ou 
au caractère du mouvement) de sorte qu avant4a dis- 
tiqetion des différentes mesure» il y avoit des notes an 
moins de cinq valeurs différentes ; savoir» la maxime, 
la k>ngue , }a brève , la sémirbréve , ei; ht «lînime ,;qo« 
Ton peut voir à leurs-mots. Ce qu'il y « de, certain, 
c'est qu on prouve toutes ces différentes \ttleisra et 
même daVontage dains les inantuicariktf.de Macbaiilt, 
sans y tvouver jamais aucun sigiie dem««ufv» 

Dans la suite , les rapports en valeur d-une d# ces 






M19 4o3 

ivile» à L autre dâp^iidirçnt du tenapa, de la pi^laltoii 
du diode. Par le mode ou déterminoit le rapport de 
la maxime i^ la longue, ou de la longue à la brève; par 
le temps, celui de la Imigue à la brève, ou. de la brèvcl^ 
à la 3Qmi-bréve ; et par la prolaûou , celui de la brève à 
la H^mi-bréve ^ ou d^ la aemi-breve à la minime. ( Voyez 
Mode, Prol^tion, Temps.) En général toutes ces difSé^ 
rentes ipodiÉGatiràsse peuvent rapporter à la mesuré 
deAible etu:à la mesure tripla, o'es^àrdire à la dîvisicm dé 
chaque valeur entière entleuxou trois temps égaux^ 

Cette manière d exprimer le temps ou la mesure 
des notes changea entièrement durant le eours dti 
dernier sijècle, Dèscpi'oa eut pris Thabitude de rien- 
fermer chaque mesure entre deux barres , il falhit néi 
oessairem^ent proscrire toutes les espèces de notes qui 
rèiïfermoiênt plusieurs mesm^s. La ' mesure en devii^i 
plus claire , , lea partiûona mieux ordonnée», el lexéi 
f^utioo plus iacile; ce: qui étoit fort nécessah-e pour 
CKWipenecp les difficoltéaque la oeiusique acquéroit «i» 
devenasEit chaque jov plus composée. J al vu d'excel- 
lontt musicieM fort emibarrassés doxéeuter bien e» 
mesme des trio d*Orlande et de (%iudîn , eompoeiteurs 
dit temps de Henri III. 

Jusque-là la raison triple- avoit passé pour- la plua 
purbilfe : mais la double prit ei^ii lascendant, et le 
G > ou la meswfe à quatre tempsr fîit priae p^« la Idom 
djB toute» les antres. Op^ la masure à. quatre tempe se 
résout toujoùr-s eii mesure à deux temps ; ainsi o'estf 
proprement à la mestire double qu'on §ait rapporter 
toutes les aufrea , éa moins quant iiux valeurs des 
notes et aux signes de^ mesurés. 

a6. 
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Au lieu kIodc des maximes , longues, brèves , semi- 
biêves , etc. ^on substitua les rondes, blanches, noires, 
croches, doubles et triplés-croches , etc., qui toutes 
forent prises en division «ous-double; de sorte que 
chaque espèce de note valoît précisément ia moitié 
dé la précédente. Division manifestement insuffisante, 
puisque ayant conservé la mesure triple aussi bien que 
la double ou quadruple , et chaque temps pouvant être 
divisé comme chaque mesur? en raison sous-double ou 
sous-triple à la volonté du compositeur , il falloit assi- 
gner, ou plutôt conserver aux notes des divisions ré- 
pondantes à Ces deux raisons. 

Les musiciens sentirent bientôt le défattt; mais, an 
lieu d'établir une nouvelle division, ils tâchèrent de 
suppléer à cela par quelque signe étranger : ainsi, ne 
pouvant diviser une blanche en trois panies égales, 
ils se sont contentés d'écrire trois noires, ajoutant le 
chiffre 3 sur celle du milieu. Ce chiffre même leur a 
enfin paru trop inco9imode , et , pour tendredes pièges 
plus sûrs à ceux qui ont à lire leur musique , ils pren- 
nent le parti de supprinxer le 3 ou même le 6 ; en soite 
que, pour savoir si la division estxiôuble ou triple, 
on n'a d'autre parti à prendi*e que celui de compter 
les notes ou de deviner. 

Quoiqu'il n'y ait dans notre musique que deux 
sortes de mesures ^ on y a fait tant de divisions, qu'on 
en peut compter au moins de seize espèces, dont voici 
les signes : . 

-miiCt^^^ * Q.33939 3 lî 12 12 

Vp.4-4-8' i6- 2-4-4-8-8- i6- 4- 8- f6- 
( Voyez les exemples Planche B , figm^ r. } 
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De toutes cés^nié$vre$ il y eii a trois .qu'on appelle 
simples y paiïceqa elles n'ont qu'un seul chiffre ou 
signes savoir le 3 où ^ , le 3 , et le C, on quatre temps. 
Toutes les autres , quop appelle doubles , tireptleui: 
dénomination et. leurs signes dé cette deriiière ou de 
la, note Eonde qui la rempUt; en voici k régie : 

Le chiffre inférieur marque un nombre de notes 
de valeur égale ^faisant ensemble la durée d'une ronde 
ou d'une mesure à quatre temps^ \ 

Le ehifite supérieur montre combien il faut de ces 
mêmes notes pour remplir chaque mesure de l'air 
qu'on va noter. 

* Par cette régie on voit qu'il faut trois blanches pour 
remplir une inestcr^ au. signe f; deux noires pour celle 
au signe ^; trots croches pour celle au signet, etc. 
Tout cet embarras de chiffres est mal entendu; car 
pourquoi ce rapport de tant de différentes mesures à 
celle de quatre temps , qui leur est si. peu semblable? 
où . pourquoi ce rapport de tant de diverses notes à 
uiieropde, dpnt ladurée est>i peu déterminée? Si 
tous ^s signes sont iiistitués pour marquer autant de 
différentes sortes de mesures^ il y en a beaucoup trop; 
et s'ils le sont pour exprimer les divers degrés de 
mouveipent, il n'^y en a pas assez, puisque indépen^ 
damment de ^e^pécé de mesure et de. la division des 
temps, on est presque toujours contraint d'ajouter 
un mot au commencement de l'air pour détenninei\ 
le temps. 

lin'y a réellement que deux sortes de mesuras dau« 
notre musique; savoir, à deux et tiH)is temps égaux. 
Mais comme chaque temps, ainsi que chaque mesure» 
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peut se diviser en deux ou en troift parties égales , cela 
fiait uùe subdivision qui donne quadre espèces dé me- 
sares en tout; nous n en avons ^as dlivantage. 

On pourroit cependant en ajouter une cinquième, 
en combinant les deux premières en une mesure à deux 
temps inégaux 9 i un composé de deu^c notes, etTautre 
de trois. On peut trouver dans cette mesure des ekants 
très bien cadencés , qu'il !seroit impossible de noter 
par les mesures usitées. J^en dcmne un exemjde dans 
la Planche B, figure lo. Le sienr Adol&ti fit àOénes, 
en 1 75o, un essai de cette mimte en grand orcbestre, 
dans Fair «Se la sotte mi condahna de son opéra X Ariane, 
Ce morceau fit de TefiBet et fut applaudi: Malgré cela 
je n apprends pas que cet exeiùple ait été suivi. 

Mesuré, part. Ce mot répond à l'italien a tempo ou 
a batuta , et s'emploie , sortant d-ùn récitatif ^ pour 
marquer le lieu où Ton doit commencer à chanter en 
mesure. 

.Métrique , adj. La musiqme métrique, selon Aristide 
Quintilien , est |a partie de la musique en général qui 
a pour objet les lettres, les syllabes, leà pieds, les 
vers et le poème; et il y a cette différence entre la 
métrique et la rhythmique, que la première ne s'oc- 
cupe que de la forme des vers, et la seconde , de celle 
des pieds qui les composent : ce qui peut mdme âi'ap- 
pliquer à la prose. D'où il suit que les langues mo- 
dernes peuvent encore avoir une musique métrique, 
puisqu'elles ont une poésie; mais non pas tme musi- 
que rhythmique , puisque leur poésie n'a plus de pieds. 
(Voyez RHYtHME.) ^ 

Mi^EA^-vocE. (Voyez 8oTTo-vocf,) 
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.>MI. La tk*oisÀèiDe de3*si^ syllabes inveatées par Gui 
Arétin pour uominer ou çdlfiér les notes, lorsqu'on 
»e. joiot pës la parole au chaut, (Voyez E si Ml, 
Gamme. ) ' . • ' s 

MiKEUA, ei^r. Nomque ponetit certains iQteryalleSf 
quand ils- sout aussi petits, qu ils peuvent J'étre sans 
devenir faux. (Voyez Majeur, iNTEavAiXE,) 

Mineur ce dit aussi du mode , lorsque la tierce <iela 
tonique est mineure, (Voyez Mod£«^) 

Minime, ae^\ On appelle iatervalLe minime ou moinr 
dre^ celui qui est plus petit que le mineur de même 
espèce, et qni ne peut se noter ;..cfiu* sHl pou voit se 
noter il ne s appelléroit pas minime , tnais diminué- 

Le semi-0n minime est la différence du semitton 
maxime au- semi-ton moyen, dans le rapport de ia5c 
à ia.8. (Voyez^SEMi^TON.) . " 

Minime, j./. par rapport à 4a durée ou au temps-y 
est dans nos anciennes musiques la note qu aujourr- 
d'hui nous appelons blanehe. (Voyez Valeur dbs^ 

NOTES.) 

MiMiSy Si /. .mélange. Cnef des, parties de lancicnne^ 
mélopée par laquelle le compositeur apprend à. bien 
combiner les int^valles et à bien distribuer les genres 
etleô modes selpn le caractère du chant qull s'est pro-* 
posé de faire. (V^yez Mj^opée.) 

Mixo^LTD|E9 , adL Nom d'un des modes de raor> 
denne musique, appelé autrement Aj;»er^orl0ii. ( Voy. 
ce mot. ) Le modie mixo^iydien étoit le plus aigu des 
sept auxquels Ptoléméc avoît réduit tous ceux de la 
musique des Grecs. (Voyez Mode.) 
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Ce mode est affectoeux y passionné , convenable aux 
grands mouvements, et par cela même à la tragédie. 
Aristoxèn^ assure que&ipi^ en itit rinventrice ; mais 
Plntarque dit que d anciennes tables attribuent cette 
invention, à Pytoclide : il dit aussi que les Argiens 
mirent à ramende le premier qui s'en étpit servi , et 
qui avoit introduit dans la musique Tusagedes sept 
cordes, c'est-à-dire une tonique sur la Septième corde. 

Mixte y ndj. On appelle modes mixtes ou conneiies 
dans le plain-chant, les chants dont Tétendue ex- 
cède Iwr octave et entre d'un mode dans lautre, par- 
ticipant ainsi de 1 authente et du plagal. Ce mélange 
lie se fait que des. piode» comp€Ûrs , comme du pre- 
mier ton avec \e second , du. troisième avec le qua- 
trième, en un mot du plagal avec son authente et.Féci- 
proquement. , • 

Mobile 9 adj. Où appeloit cordes mobiles ou sons 
mobiks , dans la musique grecque , les deux cordes 
moyennes de chaquq tétracorde , pancequ'elles a'ac- 
eordoient différemment selon les genres , à la diffé- 
rence des deux cordes extrêmes , qui , ne variant 
jamais, sappeloient cordes stables. (Yoyez Tétba- 
coRDÇ, Genre, Son.) . 

Mode,. 5. m. IMsposition régulièi^ du chant -et de 
laccompagiiement relativement à certains sons prin- 
cipaux sur lesquels une pièce 4e musique est consti* 
tuée, et quis'appellentlescoFdes^essentiellesdumocJe. 

' Le nwde diffère du ton eh ce que celuin^L n'indique 
que la corde ou le lieu du système qui doit servir de 
base au chant, et le modfi détermine la tierce et mo- 
difie toute l'échelle sur ce son fondameiital^ 



% 

MOD 4^9 

' lios modes ne sont fondés sur aucun caractère de 
sentiment , comme ceux des anciens ; mais unique- 
ment sur . nôtre système harmonique. Les cordes 
essentielles au mode sont au nombre de trois, et for- 
ment ensemble un accord parfait, i^ La tonique, qui 
est la corde fondamentale du ton et du mode (yoyez 
Ton ET TpinQUE); a"" la diwnin^nte à la quinte de la 
tonique, (voyez Dominante); 3<> enfin la médiante> 
qui constitue proprement le mode^ et qui esta la tierce 
de cette. même tonique, (Voyez Médiante.) Gomme 
cette tierce peut être de deux espèces , il y a aussi deux 
mocfes difFérents. Quand la médiante fait tierce ma^ 
jeure ave$; là tonique, le mode est majeur; il est mi- 
neur^ quand la tierce est mineure. 

. Le mode majeur es$ engendré immédiatement par la 
résonnânce du corps sonore qui rend la tierce niajeure 
du son fondamental; mais le mode mineur n'est point 
donné par la patûre, il ne se trouve. que par analogie 
et renversement. Cela est vrai dan» le système de 
M r Tartini, fûnsi que dans celui de M., Rameau. 

Ce dernier autei^r, dans ses divers ouvrages suc- 
ceèsifs , a expliqué cette origine du mode mineur de 
différentes manières, dont aucune n'a contenté son 

« 

interprète M. d'^Alembert. C'est ))ourquoi M. d'AJem- 
bert fonde cette même origine sur un autre principe, 
que je ne puis mieux exposer qu'en transcrivant les 
propres termes de ce grand géomètre. 

«t t)ans le chant ut mi sol y qui constitue le mode 
« majeur, les sons mi et sol sont tels que le son prin- 
« cipal ut les fait résonner tous deux; mais le second 
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H sou mi ne lait foint résotmer sol^ qui b'ibsi qae sa 
« tierce mineore. 

« Or, imaginons qu^au lieu dé ce sôâ mi on plac^ 
« entre les sons iit et sol un autre son qui ait, ainsi 
« que le son ut^ la propriété de *feiré résonner soly et 
• qui soit pourtant différent d'ut) ce son qu^on cherche 
K doit être tel qu'il ait pour dix-septièit)e*inàjeure le 
R son sol ou Tune des octaves de sol : par conséquent 
•c le son cherché doit être à la dix-septiètne majeufe 
« au-dessous de 50/ , ou , ce qui devient au même , à la 
«tierctfe majeure au-dessous de ce même ^on soL Or, 
« le son mi étant à la tierce mineure au-dessous de sol , 
«ret la tierce majeure étant d'uu semi-ton plu$ grande^ 
« que la tierce mineure , il s'ensuit' que le son qu'on 
« cherche sera d'un semi-Con plus bas que le mt , et 
« sera par conséquent mi l>émol. 

«Ce nouvel arrangement uf, mt bémol , sol, dans 
« lequel les sons ut et mi bémol font l'un et Fautf e ré- 
« sonner 50/ sans que tit fasse résonner mi bémol , n'est 
« pas à la vérité aussi parfait que le premier arrange- 
«mentu^, mi, soly pafceque dan^ celui-à les deux 
«sons mi et sol sont l'un et l'autre engendrés par le 
« son principal ut^ au lieu que dans l'autre le son mi 
« bémol n'est pas engendré par le son ut : mais cet 
« arrangement uf, mi bémol, ro/, estauèsi dicté par la 
« nature, quoique moins immédiatement que le pre- 
«mier; et en effer l'expérience prouve que Toralle 
« s'en ^comimode à peu près aussi bien. 

* Dans ce chant ut , mi bémcd , 50/, ut, il est évident 
« que la tierce d'ut à mi bémol est mineure ; et telle 
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« est rorigiûe du getjré ou mode appelé mineur. » Été- 
^ménts de Musique, pag.fn:^, 

hemodexitïe^B déterminé, tous leâ sens de la 
gamme preiment un nom t*elatîf au fondaflifttal, et 
prdprè à la place qu'ils occupent dans ce rnode-ïh.- 
Voici les noms dé toutes les notes i-elativement à 
leur môde^ eti prenant Foctave d'tif pour exemple du 
mode majeur, et celle- de la pour exemple du mode 
mineur. 

Majeur ^ Ut Re Mi Fa Soi La Si Ut. 
MurciuR ; La Si Ut Re Mi Fa Sol La. 

H SP ' ^2 2? »0 M a> W3 o5 O 
1 '^i' 9î '? c 1 ? ? ^' "S 



^' " M-Sr I 12 



? Il S **• I 



U faut remarquer que quand la septième note n est 
qu'à un sémi-ton de Foctave, c'est-à-dire quand elle 
fait la tierce majeure de la dominante; comme le sîtf 
naturel en majeur, ou le sol dièse en mineur, alors 
cette . septième note s'appelle qote' sensible, parce- 
qu'elle anaonce la tonique et fait sentir le ton^ ' 

Non seulement jchaque degré prend le nom qui lui 
convient, raais*chaqùe intervalle est déterminé relati* 
vement au mode. Voici les régies établies pour cela: 

.1® La seconde note doit faire sur la tonique une 
seconde majeure ; l'a quatrième et la dominante Ufite 
quarte et une quinte ju^ters, et pçla également dans 
les<leux mod0s, 

2? Dans le mode majeur 1^ médiante ou tierce; ki 
sixte et la septième de la ténique doivent toujours 
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être majeures ;c est le caractère du mode. Parla jnême 
raison , ces trois intei^valles doivent être mineurs dans 
le mode ipinèur : cependant, comme il &ut quW y 
aperçov^j^ussi la note sensible, ce qui ne peut se taire 
sans ratisse relation , tandis quÊ la sixième note reste 
mineure ^ cela cause des exceptions auxquelles oa a 
égard dans le cours de Fh^rmonie et du chant : mais 
il £8iut toujours que la clef avec ses trâmspositions 
donne tous les intervalles déterminés par rapport à 
la tonique selon Tespéce du mode. . On trouvera au 
mot Clef une régie générale pour cela. 

G)mme toutes les cordes naturelles de Toctave d'ut 
donnent relativement à cette tonique tpus les inter- 
valles prescrits pour le moc/e. majeur, et qu'il «n est de 
même de Foctave de la pour le mode mineur, l'exem- 
ple précédent, que je n'ai proposé que pour les noms 
des notés, doit servir aussi de formule pour la régie 
des intervalles dans chaque mode. 

Cette régie n'est point , coiqme on pôurroitle croire , 
établie sur des principes purement arbitraires; elle a 
son, fondement dans.lçi génération harmonique, au 
moins jusqu'à certain point. Si vous donnez l'accord 
parfait majeur à la tonique, à là dominante, et à la 
sous-dominante, vous aurez tous les sbns de Téchelle 
diatonilque pour le mode majeur : pour avoir celle du 
modennneury laissant toujours la tierce majeure à la 
dominante, donnez la tierce mineure aux deux autres 
accords; telle est l'analogie du mode. 

Comme ce mélange d'accords majeurs et mineurs 
introduit en mode mineur une fausse relation entre la 
sixième note et la nofe sensible, on donne quelque- 
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fois, pour éviter ,cettç fausse relation, la tierce ma- 
jeure à la quatrième note éh^ontant, ou la tierce mi- 
neutre à la dominante en descendant, surtout par 
renversement; mais ce sont,. alors des exceptions. 

Il n'y a proprement que . deux modes ^ cooinie on 
vient de le voir : niais comme il v a douze sons fonda- 
mentaux qui donnent autant detons^ans le système, 
et que chacun de ces to^s est susceptible du mode ma- 
jeur eiévi mode mineur; on peut composer en vingt- 
quatre modes ou manières; maneries^ disoient nos 
vieux auteurs en leur latin. Il y en a même trente- 
quatre possibles dans la manière de noter; mais dans 
la pratique on en exclut dix, qui ne sont au fond que 
la répétition de dix autres , sous des relations beaucoup 
.|>lus difficiles , où toutes les cordes ^changeroient de 
non)s, et où Ton auroit peine à se reconnoitre : tels 
sont les modes majeurs sur les notes dièsées , et les 
modes mineurs sur les bémols. Ainsi, au lieu decjom- 
poser en sol dièse tierce majeure , vous composerez en 
la hémol qui donile les mêmes touches, et au lieu de 
composer en ne bémol mineur, vous prendrez ut dièse 
parla même raison; savoir, pour éviter d'un côté un 
F double dièse , qui deviendroit un G maturel ; et de 
Taùtre un . B double bémol , (jui deviendroit un : A 
iiatui^el. ê ^ 

On ne resté pas toujours dans le ton ni dans le mode 
par lequel on a commencé un air; mais , soit pour Tex* 
pression , soit pour la variété , on change de ton et de 
mode, selon Fanalogie harmonique, revenant pour- 
tant toujours à celui qu'on a lait entendre le premier; 
ce qui s'appelle moduler. 
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De là /lait ubç nouvelle distinçtiop 4^, mode en 
principal et^ relatif; le priacipal est o^Iui par }equel 
çommeoce et finit la piéèe; les relatifs $ûnt ceux qu on 
entrelace avec le principal dana lé courapi de la iqcH 
dulatiou. (Voyez MopuLATioN.) 

Lie sieur BlainviUe,| savapt musicien de Paris, pro- 
posa, en lySf ,;reSkBai d'un troisième mo4^9 qti'il ^p- 
pelle-moJe mijcte^ parcequ'il participe à la modulation 
des deux autres, ou plutôt qu'il en 0st composé; mé* 
lange que Fauteur ne regarde point comme un incon- 
vénient, mais plutôt comme un avantage etune source 
de variété et de liberté dfms les cbant& et daus 
rbarmonie. 

Ce nouveau mode n étant point donné par l'analyse 
de trois accords comme les deux autres, ne ae déter- 
mine pas comme eux par des harmoniqu^a easeaUels 
9umçK/e,.mais par une gamme entière qui lui est pro- 
pre, tant en montant qu'en descendant; en Sorte que 
4ans nos deux mod^s la gamme est donnée par les ac* 
cords, et que dai;is le moife mixtçles accords $oot 
donnés par la gamme. 

La formule de cette gamme est dans la successiop 
ascendante ^desc^idante des no.(es suivante^,. 

Mi Fa Sol la Si Ut Re Mi, 

dont la différence essentielle est, qqftnt à la mélodie, 
dans la position des deux semi-tons^ dont; le premier 
se trouve entre la tonique 0t la seconde note, et Tau- 
tre entre la cinquième et la sixième ; et i quant à X\mr 
monie, en ce qu il porte sur sa tojciiqne la. tierce mi- 
neure en^commençant, et majeure en unissant, cotjmnq 



on peut k Yoir ( PI, li^fig- 5 ) daus laççoiuf^gnèinent 
de c^te gamme y tant eo moatant qu'en descendant, 
tel qu'il a été donné par Fauteur , e% exécuté au eon<» 
cert spirituel 1^3o mai i.) 5 1.. 

On objecte au sieur de BlatnviUé que son mode n a 
ni accord , ni corde essentielle , ni cadence qui lui soit 
propre^ et le distingue suffisamment des^i?)od!e5 majeur 
an mineur.. Il répond à cela que la difiSérence de spn 
mode e^ mçrins dans rharmome que dans la mélodie, 
et moins dans le mode même que dans la modulation; 
qu il est distingué dans son commencement du fhode 
majeur par sa tierce mineure, et dans sa fin du mode 
nûneiir par sa cadence plagale. r à quoi Ton réplique 
qo ui|^ modulation qui n'est pas exclusive ne: suffit 
pas peur* établir un mode; que la sienne^ est inévitable 
dans les deux autres .mo</ffs, surtout dans le uMneur : 
f t quant à sa cadence plagale, qu'elle a lieu nécessai* 
Ftm0nt dans le même mode mineur toutes les £Qi$ 
qu'pn passe de l'accord de la tonique à celui de la do* 
niioante, comme cela se pratiquoit ja^lis, même sur 
les finales, dans le&inodbs plagaux et dans le ton du 
quart; d'où l'on conclut que son mode mixte est moins^ 
une espèce particulière qu'une dénaminatiodSL nott-r 
vello à des manières d'entr^cer et combiner les mo* 
ifriBaajBfqf et inneur , aus». ancienaes que Tbarmoaie , 
pratiquées de tous \e% tenaips; et cela parQlt $i vrm, 
que, më^^ en commençant sa gamme , l'auteur n'eise 
donner ni la quinte ni la sixte à sa tonique, de peur de 
déterminer une, tonique en m4)de mineur par la pre^ 
miène, ou uBepiédiiaite.en mode nsajeur par la seconde : 
îl laissa l'équivoque tiftne iwnptissant pas sonaac^prd. 
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Mais 9 quelque objection iqu ou puisse faire contre 
le moc/é mixte, dopt on rejette plutôt le nooi que ta 
pratique, ôela n^empéchera pas que la manière dont 
lauteur rétablit et le traite ne le fasse. counoltre pour 
un homme d-esprit et pour un musicien très versé 
dans les principes de son art. ' 

Les anciens diffèrent prodigieusement entre, eux sur 
les définitions, les divisions et les noms de leurs tons 
ou modes : obscurs sur toutes les parties de leur musi- 
que, ils sont presque inintelligibles sur celle-ci. Tous 
conviennent à la vérité qu'un modeest un certain sys- 
tème ou une constitution de sons« et il parolt que 
cetie constitutioii n'est autre chose en elle-même 
qu'une certaine octave remplie de tous les sons^nter- 
médiaires , selon le genre. Ëuclide et Ptolémée sem- 
blent la iaire consister dans les diverses positionsdes 
deux' semi-tons de Foctave relativement à la corde 
principale du mode^ comme, on le voit encore aujour- 
d'hui dans les huit tons du plain-chant; mais le plus 
grand nombre paroit mettre cette différence unique- 
ment dans le lieu qu'occupe le diapason da.mode dans 
le système général, c'est-à'di];ie en ice que la base ou 
coi^de principale du mode est plus aiguë ou plus grave 
étant prise en divers lieux du système, toutes les cor- 
des de la série gardant toujours un «aéme rapport avec 
la fondamentale , et par conséquent changeant d'ac- 
cord à chaque mode pour conserver l'analogie de ce 
rapport : telle est la différence des tons de notre 
musique. 

Selon le premier sens, il n'y auroit que sept. moifef 
possibles dans le système diatonique; et, en effet, 
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Ptolépiée nc^ admet pas davantage : car il n'y a que 
sept ^lanières de vaiier la position des deux semi-tons 
relativeinent an son fondamental, en gardant toujours 
entre ces deux semi-tons l'intervalle prescrit. Selon le 
second sens il y auroit autant de modes possibles que 
de sons, c'est-à-dire une infinité; mais si Ion se ren- 
ferme de même dans le système diatonique, on n'y en 
trouvera non plus que s<spt, à moins qu'on ne veuille 
prendre pour de nouveaux modes ceux qu'on étabji- 
roit à l'octave des premiers. 

£n combinant ensemble ces deux manières , on n'a 
encore besoin que de sept modes; car si l'on prend ces 
modes en divers lieux du système, on trouve en même 
temps les son» fondamentaux distingués du grave à 
l'aigu; et les deux semi-tons différemment situés rela- 
ti veinent au son principal* 

Mais outre ces modes on en peut former plusieurs 
autres, en prenant dans la même série et sur le même 
son fondamental différents sons pour les cordes essen- 
tielles du mode : par exemple, quand on prend. pour 
dominante la quinte du son principal, le inode est 
authentique^ il est plagal si l'on choisit la quarté; et 
ce sont proprement deux modes différents sur la même 
fondamentale. Or , comme pour constituer un mode 
agréable , il faut , disent les Grecs , que la quarte et la 
quinte soient justes , ou du moiitia une des deux, il est 
évident qu'on n'a dans l'étendue de roctaVe que cinq 
sons fondamentaux sur chacun desquels on puisse 
établir un mode authentique et un plagal. Outre ces 
di^ modes on en trouve encore deux , l'un authentique , 

qui ne peut fournir de plagal , parceque sa quarte fait 
XIV. 37 
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le triton ; Tautre plagal , qui ne peut fournir d-anthen- 
tique , parceque sa quinte est fausse. C'est peut-être 
ainsi qu'il faut entendre un passage àe Plutarque où 
la musique se plaint que Phrynis Fa Gorroflapue en 
voulant tirer de cinq cordes , ou plutôt de sept, douze 
harmonies difFérentes. 

Voilà donc douze modes possible^ dans Tétendue 
d'une octave ou de deux tétracordes disjoints : que si 
Ton vient à conjoindre les deux tétracordes, c'est-à- 
dire à donner un bémol à la septième en retranchant 
Toctave; ou si Ton divise les tonÈ entiers par les inter- 
valles chromatiques , pour y introduire de nouveaux 
modes intermédiaires ; ou si , ayant seulement égard 
aux différences du grave à Taigu , on placé d'autres 
modes à Foctave des précédents : tout cela fournira 
divers moyens de multiplier le nombre des modes beau- 
coup au-delà de douze. Et ce sout là les seules ma- 
nières d'expliquer les divers nconbres de modes admis 
ou rejetés par les ancieùs en divers temps. 

L'ancienne musique §iyant d'abord été renfermée 
dans les bornes étroites du tétrftcordé^dupentacorde, 
de l'hexacorde, de l'eptacorde, et de l'octacorde, on 
n'y admit premièrement que trois modes dont les fon- 
damentales étoient à un ton de distance l'une de 
l'autre : le plus grave des trois s'appeloit le darien; le 
phrygien tenoxtXe milieu; le plus aigu étoit le lydien. 
En partageant chacun de ces tons en deux intervalles, 
on fit place à deux autres modes ^ l'ionien et réolten, 
dont le premier fut inséré entre \û dorien et le phry- 
gien, et le second entre le phrygien et le lydien. 

Dans la suite le système s'étant étendu à l'aigu et 
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augrëve, les tdûsicieiis établireot de p^rt et d'autre 
de nouveaux modes, qui tiroient leur dénominatioii 
despinq premiers, en y joignant la préposition Aj/^r 9 
sur^ pour ceux d en-ha^ït , et l£| préposition hypo , sou$, 
pour ceun^ d'en-bas. Ainsi le mode lydien étoit suivi 
deThyper-dorien, deThyper-ionien, de Thyper-phry* 
g^en, de l'hyper-éolien; et de TiiyperJydien, en mon- 
tant; et après lé t?»ode dorien venoiênt Thypo-lydien, 
rhypo-éolien , Fhypo-phrygien , Thyporionien., et 
rhypQ-dorite , en descendant. On trouve te dénom- 
brement de ces quinze modçis dans Alipiu^ , auteàr 
grec. Voyez ( Planche E y leur ordre et leurs intervalles . 
exprimés, par les noms des notes de noiire musique. 
Mais il faut remarquer que Thypo-dorien étoit le seul 
mode qu'on exéculoit dans toute son élendue : à mesuré 
que les autres s^élevoient, cm en i*efî'anchoit des sons 
à laigu pour ne pas excéder la portée de la voix. Cette 
observation sert à TinteHigence de quelques paissages 
des anotèns par lesquels ils semblent dire que lèà 
modes les plus graves avpient un diant plus aigu; ce 
c[ui étoit vrai en ce que ces chants s'élevoient davan- 
tage aiu-dessus de la tonique. Pour n avoir pas connu 
cela le Doni s'est furieusement embarrassé dans ces 
apparentes contradictions. , c 

De -tous ces modes Platon en r^jetoit. plusieurs , 
comme capables d'altérer les moeurs. Aristoxène , au 
rapport d'Euclide , en admettoit seulement treize , sup- 
primât les deux plus élevés, savoir, rhyper-éolien 
et Thyper-lydien; mais dans Touvrage qui nous reste 
d'Aristoxêné il en nomme Seulement six, sur lesquels 

^7- 
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il rapporte lés divers sentiments qui régnoieiït xléjà de 
son temps. 

Enfin Ptolémée réduisoit le nombre de ces modes à 
sept, disant que les modes nlétoient pas introduits 
dans le dessein de varier les chants selon le grave et 
l'aigu, car il est évident qu on auroit pu les multiplier 
fort au-delà de quinze, mais plutôt afin de ikciliterle 
passage d nn mode à Fautre par des intervalles con- 
sonnants et faciles à entonner. 

Il renfermoit donc tous les modes dans l'espace 
d'une octâive dont le mode dorien faisoit comme le 
centre; en sorte que le miito-lydien étoit une quarte 
au-dessu9, et Fhypo-dorien une quarte au-dessous; le 
phrygien, une quinte au-dessus de Thypo-dorien ; 
l'hypo-phrygien^ une quarte aukléssous du phrygien ; 
et le lydien , une <îjulnte au-dessus de Thypo-phrygien : 
d'où il paroît qu à compter de Thypo-dorien, qui est 
le ràode le plus bas , il y avoit jusqu'à Thypo-phrygien 
Fintervalle d'un ton; de l'hypo-phrygien à l'hypo- 
lydien, un autre ton; de rhypo4ydien au dorien, un 
semi-ton; de celui-ci au phrygien , un ton; du phrygien 
au lydien encore un ton; et du lydien au mixo-lydien 
un semi^ton ; ce qui fait l'étendue d'une septième, en 
cet ordre : 

^ 1 . 1 . . 4 . . Fa mixo-lydien. 

%. . . .'; . i Mi ,,..,,, lydien. 

3. . : . . . f Re , . . phrygien. 

4 Ut dorien. 

5 ^i. ...... . hypo-lydien. 

6 La'... .. hypo-phrygien. 

7 ... 1 ... « SoJ < . hypo-dorién. 

Ptolémée retranchoit tous les autres /noc/e^, préten- 



MOD, 42 ^ 

dant qu'on n en pouvoit placer un plus grand nombre 
dans ie système diatonique d'une octave, toutes les 
cordes qui la composoient .^e trouvant employées. Ge 
sont ces sept rhodçs dé Ptolémée, qui, en y joignant 
rhypo-mixo-lydien, ajouté, dit-on, par L'Arétin, font 
aujourd'hui les îinit tons du plaia-chant.. (Voyez 
Tons de l'église. ) 

Telle est la notion la plus claire qu'on peut tirer 
des tons ou modes de Taneienne musique, en tant 
qu'on les regardoit comme ne différant entre eux 
que du grave à l'aigu : mais ils avoienteticore d'autres 
différences qui les caractërisoient plus particulière- 
ment, quant à l'expression; elles se tiroient du genre 
de poésie qu'on mettoit en musique , de l'espèce d'in- 
sti^'ument qui devoit l'accompagner, du rhythmeou 
de la cadence qu'on, y observoit, de l'usage où étoient 
certains chants parmi certains peuples, et d'où sont 
venus originairement les noms des principaux modes, 
le dorien, le phrygien, le lydien, l'ionien, TéoUen. 

n y avoit encore d'autres sortes de modes qu'on 
auroit pu mieux appeler styles ou genres de composi- 
ticm ; tels étoient le mode tragique destiné pour le 
théâtre, \e mode nomique consacré à. Apollon, le» 
dithyrambique à Bacchùs, etc. ( Voyez Style et Mé- 
lopée. ) 

Dans nos anciennes musiques, on appeloit aussi 
modes y par rapport à la mesure, ou au temps, cer- 
taines manières de fixer la valeur relative d^ toutes 
les notes par un signe général : le mode étoit à peu 
près alors ce qu'est aujourd'hui la mesure; il se mai* 
quoi! de même après la clef, d'abord par des cerçlea 



4^2 Mot) 

OU demi-cercles ponctués du sans points suivis des 
chiffres 2 ou 3 difFéremment combinés, à quoi Ton 
ajouta ou substitua dans la suite des lignes perp^idi- 
culaires, difFérentes, selon le môde^ en nombre et en 
longueur; et c'est dé cet atitique usage que nous est 
resté celui du C et du C barré. ( Voyez Prou^tion.) 

Il y avoit en ce sens deux sortes de modes : le iHà* 
jeur , qui se rapportoit à la note maxime; et le mineur, 
qui étoit pour la longue : Tun et l'autre se divisoit en 
pariait et imparfait. ' 

Le mode majeur partait se marquoit avec trois 
lignes ou bâtons qui remplissoient chacuii trois es- 
paces de la portée , et trois autres qui n en remplis- 
soient que deux ; soiis ce mode la maxime valoit trois 
longues. (Voyez Planche h j Figure 2.) 

Le mode cpajeur imparfait étœt marqué par deux 
lignes qui traversbient chacune trois espacés , et deux 
autres qui n'en traversoient que deux, et alors la 
maxime ne valoit que deux longues. {Figure 3.) 

Le mode mineur parfait étoit marqué par une seule 
ligne qui traversoit trois espaces , et la longue valoit 
trois brèves. {Figure 4. ) 

.Le mode mineur impar&it étoit marqué par une 
ligne qui ne traversoit que deux espaces, et la longue 
n'y valoit que deux brèves. {Figure 5.) 

L'abbé Brossard a mêlé mal à propos les cercles 
et demi-cercles avec les figures de ces nuxles. Ces 
sfgnes réunis n'avoient jamais lieu dans les modes 
simples, mais seulement quand les mesurés étoient 
doubles ou conjointes. 

Tout cela n'est plus en usage depuis long-temps ; 



mai» il &ut néçessmrement entendre c^ sigaes pour 
savoir déchiffrer lés aopieiines musiques : en quoi 
les plus savants musiciens sont cuvent fort embar- 
lusses. 

Modéré, â^/. Ce mot indique un mouvement moyen 
entre le lent et le ^ai; il répond à ritalien andante, 
( Voyez Andante. ) ' 

Modulation, s. f. C'est proprement la manière 
d établir et traiter le mode ; mais ce mot se prend plus 
communément aujourd'hui /pour Tart de conduire 
rharmonie et le chant successivement dans plusieurs 
modes d une manière agréable à Toreille et cûnrorine 
aux régies. 

Si le mode e8l produit par l'harmonie , c'est d'elle 
aussi que naissent les lois de la modulation. Ces lois 
sont simples à concevoir , mais difficiles à bien ob- 
server. Voici en quoi eltes consistent. 

Pour bien moduler dans un même ton , il faut , 
i*' en parcourir tous les sons, avec un beau chant , en 
rebattant plua souvent les cordes essentielles et s'y 
appuyant davantage , c est-à-dire que l'accord sensi- 
ble et l'accord de la tonique doivent s'y remontrer 
fréquemment, mais sous différentes faces et par dif- 
féiflsntes routes, pour prévenir la monotonie; 2^n'éta- 
blii*de cadences ou de repos que sur Ces deux accords , 
ou tout au plus sûr celui de la sous-dominante ; 3° enfin 
n'altérer jamais* aucun des sons du mode; car on ne 
peut, sans le quitter v&ire entendre un dièse ou un 
bémol qui ne lui appartienne pas , ou en retrancher 
quelqu'un qui lui appartienne. 

Mais, pour passer d'un ton à un autre ^ il faut con^ 



sulter Fanalogie , avoir égard au rapport des toniques 
et à la quantité des cordes communes aux deux tons. 

Partons d'abord du mode ms^eur : soitqué Ton con- 
sidère la quinte de la tonique cotnme ayant avec elle 
le plus simple de tous les rapports après celui' de 
Toctave, soit qu^on la considère comme le premier 
des sons qui entrent danslarésonnancede cette même 
tonique, on trouvera toujours <pe cette quinte, qui 
est la dominante du ton , est la corde sur laquelle on 
peut établir la modulation la plus analogue à celle du 
ton principal. 

Cette dominante , qui (aisoit partie de Faccord par- 
fait de cette première tonique, fait aussi partie du 
sien propre , dont elle est le son fondamental. Il y a 
donc liaison entre ces deux accords. De plus, cette 
même dominante portant, ainsi que la tonique, un 
accord parfait majeur par le principe de la réson- 
nance , ces deux accords ne difierent entre eux que 
par la dissonance, qui, de }a tonique passant à la do- 
minante , est la sixte-ajoutée , et , de la dominante 
repassant à la tonique, est la septième'. Or ces deux 
accords, ainsi distingués par la dissonance qui con- 
vient à chacun ,,, forment, parles sons qui les compo- 
sent rangési en ordre, précisément loctave ou échelle 
diatonique que nous appelons gamme, laquelle déter- 
mine le ton. !i 

Cette méjaie gamme de la tonique forme, altérée 
seulement par un dièse , la gamme du ton de la domi- 
nante,: ce qui montre la grande analogie de ces deux 
tons, et donne la facilité de passer de Fun à Fautreau 
moyen d'une seule altération. Le toji de la dominante 
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est donc le premier qui se pré$ente après celui de la 
tonique dans Tordre [des modulations. 

La même simplicité de rs^pport que nous trouvons 
entre une tonique et sa dominante se trouve aussi 
entre la même tonique et sa sous-dominaiite; car là 
quinte que la dominante fait à laigu avec cette toni- 
que, la sous-dominante la fait au grave : mais cette 
sous-dominante n'est quinte de la tonique que, par 
renversement; elle est directement quarte en plaçant 
cette tonique au graves comme elle doit être; c^ qui 
établit la gradation des rapports : car en ce sens la 
quarte , dont le rapport est de 3 à 4^ suit immédiate- 
ment la quinte^ dont le rapport est de 2 à 3. Que si 
cette sous-dominante n'entre pas de même dans l'ac- 
cord de la tonique, en revanche la tonique entre dans 
le sien. Car soit ut mi sol Taccotd de la tonique, celui 
de la sous-dominante seraju la ut;^ ainsi c^est Y ut qui 
fait ici liaison, et les deu^ autres sons de ce nouvel 
accord sont précisément les deux dissonances des 
précédents. D'ailleurs il nefautpas altérer plus de sons 
pour ce nouveau ton que pour celui de la dominante; 
ce sont dans Tune et dans l'autre toutes les ihémes 
cordes du ton principal, à un près. Donnez un bémol 
à la note sensible si , et toutes les notes du ton d'ut 
serviront à celui de^. Le ton de la sous-dominante 
n'est donc guère moins analogue au ton principal que 
celui de la dominante. 

On doit remarquer encore qu'après s'être sepvi de 
la première modulation pour passer d'un ton prin- 
cipal ut à celui de sa dominante sol^ on est obligé d'em- 
ployer la seconde pour revenir au ton principal : car 
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si sot est dominante du ton d'ut, ut e$t sous-domi- 
nante du ton de sol; ainsi Tune de ces modulations 
n'est pas moins nécessaire que lautre. 

Le troisième son qui entre dans 1 accord de la 
tonique est celui de sa tierce ou médiante» et c'est 
aussi le plus simple des rapports après les deux pré- 
cédents lj\. Voilà donc une nouvelle modulation qui se 
présente , et d'autant pins analogue que deux des sons 
de la tonique principale entrent aussi dans Taccord 
mineur de sa médiante ; car le premier accord étant 
ut mi sol y celui-ci sera mi sot 5t , où Ton voit que mi et 
sol sont communs . 

Mais ce qui éloigne un peu cette modulation , c'est la 
quantité de sons qu'il y font akérer, même pour le 
mode mineur, qui convient le mieux à ce mi. J'ai 
donn^ ci-devant la formule de l'échelle pour les deux 
modes : or, appliquant cette formule à mi mode mi- 
neur, OH n'y trouve' à la vérité que le quatrième son 
fo altéré par un dièse en descendant; mais, en mon- 
tant , on en trouve encore deux autres , savoir , la prin- 
cipale tonique ut^ et sa seconde note re, qui devient 
ici note sensible : il est certain que l'altération de tant 
de sons, et surtout de la tonique , éloigne le mode et 
aifoiblit l'analogie. 

Si Ton renverse la tierce comme on a renversé la 
quinte, et qu'on prenne cette tierce au-dessous de la 
tonique sur la sixième note /a, qu'on devroit appeler 
aussi* sous-médiante ou médiante en-dessous, on for- 
mera. sur ce la une modulation, plus analogue au ton 
principal que n étoit celle de mi; car l'accord par&it 
de cette sous-uiédiante étant la ut mi y on y retrouve, 
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comme dans celui de la médiàntej deux des sons qui 
entrent dans laccord de la tonique, savoir, ut et mi; 
et de plus, récbelle de ce nouveau ton étant compo- 
sée, du moins en descendant, des mêmes sons que 
celle du ton principal, et n'ayant que deux sons al ter 
rés en montant, c'est-à-<lire uA de moins que lechelle 
de la médiante , il s'ensuit que la modulation de la 
sixième note est préférable à celle de cette médiante , 
d autant plus que la tonique principale y fait une des 
cordes essentielles du mo4e , ce qui est plus propre à 
rapprodier Tidée de la modulation. Le mi peut venir 
ensuite. 

Voilà donc quatre cordes , mi fa sol la^ sur chacune 
desquelles on peut moduler en sortant du ton majeur 
à! ut Restent le re-et le si, les deux harmoniques de la 
dominante. Ce dernier, comme note sensible, ne peut 
devenir tonique par aucune bonne modulation; du 
moins immédiatement : c^ séroit appliquer brusque- 
ment au même son des idées trop opposées et lui don- 
ner une harmoaie trop éloignée de la principale. Pour 
la seconde note re, on peut encore à la faveur d'une 
marche consdnnante de la basse-fondamentale , y mo- 
duler en tierce mineure, pourvu qu'on n'y/este qu'un 
instant, afin qu'on n'ait pas le temps d'oublier la mo* 
dulation de Yutj qui lui-même y est altéré; autrement 
il faudroitt au lieu de revenir immédiatement en uf , 
passer par d'autres tons intermédiaires , où il seroit 
dangereux de s'égarer. 

En suivant les mêmes analogies , on modulera dans 
l'ordre suivant, pour sortir d^iin ton mineur; la mé- 
diante premièrement, ensuite la dominante, la sous- 
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dominante et la sous-médiante ou sixième note. Le 
mode de chacun de ces tons accessoires est déterminé 
par sa médianteprise dans Féchelledù ton principal. 
Par exemple , sortant d'un ton majeur ut pour modu- 
ler sur sa médiante, on fait mineur 4e mode de cette 
inediante , parceque la dominante sol du ton principal 
lait tierce mineure sur cette médiante mi : au con- 
traire, sortant d'un ton mineur /a, oii module sur sa 
médiante ut en mode majeur, parceque la dominante 
mt , du ton d'où Ion sort, fait tierce majeure sur la to- 
nique de celui où Ton entre, etc. 

Ces régies renfermées dans une formule générale, 
sont que les modes de la dominante et de la sous-do- 
minante soient semblables à celui de la tonique , et 
que la médiante et la sixième note portent le mode 
opposé. Il faut remarquer cependant qu^en vertu du 
droit qu on a de passer du majeur au mineur, et réci- 
proquement , dans un même ton , on peut aussi chan- 
ger Tordre du mode d^un ton à Tautre; mais en s'éloi- 
gnant ainsi de la modulation naturelle il faut songer au 
retour : car c'est une régie générale que tout morceau 
de mosique doit finir dans le ton par lequel il a 
commencé. 

J ai rassemblé dans deux exemples fort courts tous 
les tons dans lesquels on peut passer immédiatement; 
le premier, en sortant du mode majeur, et l'autre, en 
sortant du mode miiiciur. Chaque note indique une 
modulation y et la valeur des notes dans chaque exem- 
ple indique aussi la dui^e relative convenable à cha- 
cun de ces modes selon son rapport avec le ton prin- 
cipal. (Voyez PL h^Jig. 6 et 7.) 
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Ces modulations immédiates fournissent les moyens 
de passer par les mêmes régies dans des tons plus 
éloignés, et de revenir ensuite au ton principal , qu il 
ne faut jamais perdre de vue.. Mais il ne suffit pas de 
connoitre les routes qu on doit suivre, il iàut savoir 
aussi comment y entrer. Voici le sommaire des pré- 
ceptes qu on peut donner en cette partie. 

Dans la mélodie, il ne faut, pour annoncer la mo- 
dulation qu'on a choisie , que faire entendre les alté- 
rations qu elle produit dans les sons du ton d'où Ton 
sort , pour les rendre propres au ton où Ton entre. Est- 
on en ut majeur, il ne faut que sonner un^ dièse pour 
annoncer le ton de la dominante , ou un si bémol pour 
annoncer le ton de la sous-dominante. Parcourez en- 
suite les cordes essentielles du ton où vous entrez; s'il 
est bien choisi , votre modulation sera toujours bonne 
et régulière. 

Dans l'harmonie , il y a un peu plus de difficulté : car 
comme il faut que le changement de ton se fasse en 
même temps dans toutes les parties , on doit prendre 
garde à l'harmonie et au chant , pour éviter de suivre 
à-la-fois deux différentes modulations. Huygens a fort 
bien remarqué que la proscription des deux quintes 
consécutives a cette régie pour principe : en effet on 
ne peut guère former entre deux parties plusieurs 
quintes justes de suite sans moduler en deux tons 
différents.* 

Pour annoncer un ton , plusieurs prétendent qu'il 
suffit de former l'accord parfait de sa tonique, et cela 
est indispensable pour donner le mode ; mais il est 
certain que le tousue peut être bien déterminé que par 
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laccord sensible ou dominant : il iaiit donc faire en- 
tendre cet accord en commençant la nouvelle modu- 
lation. La bonne régie seroit que la septième ou dis- 
sonance mineure y fût toujours préparée , au moins k 
première fois qu'on la fait entendt*e; mais cette régie 
n'est pas praticable dans toutes les fno4ulations per*- 
mises; et pourvu que la basse-fondamentale marche 
par intervalles consonnants, qu'on observe la liaison 
harmonique , lanalogie du mode , et qu on évite les 
fausses relations , la modulation est toujours bonne. 
Les compositeurs donnent pour une autre régie de ne 
changer de ton qu'après une cadence parfaite; mais 
cette régie est inutile , et personne ne s'y assujettit. 

Toutes les manières possibles de passer d'un ton 
dans un autre se réduisent à cinq pour le mode ma- 
jeur, et à quatre pour le mode mineur; lesquelles on 
trouvera énoncées par une basse-fondamentale pour 
chaque modulation dans la Planclie B, Jig. 8. S'il Y^ 
quelque autre modulation qui ne revienne à aucune de 
ces neuf, à moins que cette modulation ne soit enhar^ 
monique, elle est mauvaise» infailliblement. (Voyez 
Enharmonique.) 

Moduler ^v.n. C'est composer ou préluder , soit p£ir 
écrit, soit sur un instrument, soit avec la voix; en sui* 
vaut les régies de la modulation. (Voyez Modulation.) 

Moeurs , s,Jl Partie considérable de la musique des 
Grecs , appelée par eux hermosmerion , laquelle consis- 
toit à connoitre et choisir le bienséant en chaque 
genre , et ne leur permettoit pas de donner à chaque 
sentiment, à chaque objets à chaque caractère toutes 
les fiprmesdpnt il étoit susceptible, m^is les obligepit 



MO» 43 > 

de se borner à ce qui étoit coiîvenable au sujet , à Foc- 
casioD, aux personnes , aux .circonstances. Les tÀœurs 
consistoient encore à tellement accorder et propor- 
tionner dans une pièce toutes les parties de la mu- 
sique, le mode, le temps, le rhythme, la mélodie, et 
même les changements, qu on sentit dans le tout une 
certaine conformité qui n'y laissât point de disparate, 
et le rendu parfaitement un. Cette seule partie, dont 
l'idée n'est pas même connue dans notre musique, 
montre à quel point de perfection devoit être porté un 
art où Yotk avoit même réduit en régies ce qui est hon- 
nête , convenable , et bienséant. 

Moindre, adj\ (Voyez Minime.) 

Mol, adj, Épithéte que donne Aristoxène et Pto- 
lémée à une espèce du genre diatonique et à une 
espèce du genre chromatique dont j'ai parlé au mot 
Genre. 

^ Pour la musique moderne, le mot mol n'y est em- 
ployé que dans la composition du mot bémol ou B mo/, 
par opposition au mot bécarre, qui jadis s'appeloit 
aussi B dur, 

Zarlii^ cependant appelle diatonique /raô/une espèce 
du^nre diatonique dont j'ai parlé ci-devatit. (Voyez 
Diatonique. ) 

Monocorde , 5. m. Instrument ayant une seule corde 
^'on divise à volonté par des chevalets mobiles , le- 
quel sert à trouver les rapports des intervalles et 
toutes les divisions du canon harmonique. Comme la 
partie des instruments n'entre point dans mon plan , 
je ne parlerai pas plus long-temps de celui-ci. 

MoNODiE, 5./. Chant à voix seule , par opposition 
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à ce que les anciens appèloievlchorodies^ ou musiques 
exécutées par le chœur. 

Monologue, s. m. Scèn^ d'opéra où Facteur est seul 
et ue parle qu avec lui-même. C'est dans les niono- 
logues<iue se déploient toutes les forces de la musique; 
le musicien pouvsfnt s'y livrer à toute 1 ardeur de son 
génie,, sans être gêné dans la longueur de ses mor- 
ceaux par la présence d'un interlocuteur. Ces réci- 
tatifs obligés , qui font un si grand effet dans les opéra 
italiens, n'ont lieu que dans les monolç^ues^ 

Monotonie, s.f. C'est, au propre, une psalmodie 
ou un chant qui marche toujours sur le méçie ton; 
mais ce mot ne s'emploie guère que dans le figuré. 

Monter, v. n. C'est faire succéder les sons du bas 
en haut, c'est-à-dire. du grave à l'aigu. Cela se pré- 
sente à l'oeil par notre manière de noter. 

Motif, 5. m. Ce mot, francisé de l'italien motîvo, 
a'est guère employé dans le sens technique que par 
les compositeurs : il signifie l'idée primitivç et prin- 
cipale sur laquelle le compositeur détermine son 
sujet et arrange son dessein, c'est le motif quiy pour 
ainsi dire, lui met la plume à la main pour jeter sur 
le papier telle chose et non pas telle autre. Dans ce 
sens le motif principal doit être toujours présent à 
l'esprit du compositeur , et il doit i^re en sorte qu'il 
le soit aussi toujours à l'esprit des auditeurs. .On dit 
qu'un auteur bat la campagne lorsqu'il perd son motif 
de vue, et qu'il coud des accords ou des.chants qu'au- 
cun sens commun n'unit entre eux. 

Outre ce motif qui n'est que l'idée principale de la 
pièce, il y a des motifs particuliers, qui sont les idées 



MOT 433 

déterminantes de la modulation , des entrelacements , 
des textures harmoniques; et sur ces idées , que l'on 
pressent dans l'exécution, Ton juge si Fauteur a bien 
suivi ces motifs ^ ou s'il a pris le change » comme il 
arrive souvent à ceux qui proo^ent note après note , 
et qui manquent de savoir ou d'invention. C'est dans 
cette acception qu'on dit motif Ae fugue, motif Ae ca- 
dence, motif Ae changement de mode, etc. 

MoTTET, s. m. Ce mot signifioit anciennement une 
composition fort recherchée , enrichie de toutes les 
beautés de l'art, et cela sur une période fort courte : 
d'où lui vient, selon quelques uns, le nom de mottetf 
comme si ce n'étoit qu'un mot. 

Aujourd'hui l'on donifie le nom de mottet à toute 
pièce de musique faite sur des paroles latines à l'usage 
de l'Église romaine, comme psaumes , hymnes, an- 
tiennes, répons, etc. Et tout cela s'appelle en général 
musique latine. 

Les François réussissent mieux dans ce genre de 
musique que dans la françoise, la langue étant moins 
défevorable; mais ils y recherchent trop de travail, 
et, comme le leur a reproché l'abbé Dubos, ils jouent 
trop sur le mot. En général la musique latine n'a pas 
assez de gravité pour l'usage auquel elle est destinée; 
on n'y doit point rechercher l'imitation , comme dans 
la musique théâtrale : les chants sacrés ne doivent 
point représenter le tumulte des passions humaines, 
mais seulement la majesté de celui à qui ils s'adres- 
sent, et l'égalité d'ame de ceux qui les prononcj^nt. 
Quoi que puissent dire les paroles , toute autre exprès* 
sion dans le chant est un contre-sens. Il faut n'avoir, 

XIT. 28 
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je ne dis pas aucune piété , mais je dis aucua goût 
pour préférer dans les églises la musique au plain- 
chant. 

Les musiciens du treizième et du quatorzième 
siècle donnoient le nom de mottetus à la partie qae 
nous nommons aujourd'hui haute^contre. Ce ncan et 
d'autres aussi étranges causent souvent bien de Tem- 
barras à ceux qui s'appliquent à déchiffrer les anciens 
manuscrits de musique, laquelle ne s'écrivoit pas en 
partition comme à présent. 

Mouvement, s. m. Degré de vitesse ou de lenteur 
^que donne à la mesure le caractère de la pièce qu'on 
exécute. Chaque espèce de mesure a un mouvement 
qui lui est le plus propre , et qu'on désigne en italien 
par ces mots tempo giusto. Mais outre celui-là il y a 
cinqprincipales.modifications de mouvement qui, dans 
l'ordre du lent au vite , s'expriment par les mots largo , 
adagio j andante^ allegro^ presto; et ces mots se rendent 
en françois par les suivants, lent y modéré y gracieux ^ 
gai y vite. Il faut cependant observer que, le mouve- 
ment ayant toujours beaucoup moins de précision 
dans la musique françoise, les mots qui le désignent 
y ont un sens beaucoup plus vague que dans la mu- 
sique italienne. ' 

Chacun de ces degrés se subdivise et se modifie 
encore en d'autres , dans lesquels il faut distinguer 
ceux qui n'indiquent que le degré de vitesse ou de 
lenteur, comme larghetto, andantinoy allegretto ^ pres- 
tissimo; et ceux qui marquent de plus le caractère et 
l'expression de l'air, comme agitato^ vivaccy gustoso, 
con brio y etc. Les premiers peuvent être saisis et 
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rèndas par tous les musiciens, mais il n'y a que ceux 
qui ont du sentiment et du goût qui sentent et rendent 
les autres. 

Quoique généralement les mouvements lents con- 
viennent aux passions tristes , et les mouvements ani- 
més aux passions gaies , il y a pourtant souvent des 
modifications par lesquelles une passion parle sur le 
ton dune autre, il est vrai toutefois que la gaieté ne 
s'exprime guère avec lenteur; mais souvent les dou* 
leurs les plus vives ont le langage le plus emporté. 

Mouvement est encore la marche ou le progrès des 
sons du grave à Taigu , ou de Taigu au grave : ainsi 
quand on dit qu'il faut, autant quon le peut, faire 
marcher la basse et le dessus par mouvements con- 
traires ^ cela signifie que Tune des parties doit monter 
tandis que Tautre descend. Mouvement semblable ^ c'est 
quand les deux parties marchent en même sens. ** 
Quelques uns appellent mouvement oblique celui où 
Tune des parties reste en jplace tandis que Fautre 
monte ou descend. 

Le savant Jérôme Mei, à Timitation d'Aristoxène, 
distingue généralement dans la voix humaine deux 
sortes de mouvement : savoir , celui de la voix parlante , 
qu'il appelle mouvement continu^ et qui ne se fixe qaau 
moment qu'on se tait; et celui de la voix chantante, 
qui marche par intervalles déterminés , et qu'il appelle 
mouvement diastématique ou intervallatif. 

MuANGES, s. f. On appelle ainsi les diverses ma- 
nières d'appliquer aux notes les syllabes de la gamme 
selon les diverses positions des deux semi-tons de 

l'octave , et selon les différentes routes pour y arriver, 

28. 



436 MUS 

Gonune TArétin n inventa que six de ces syllabes, et 
qu'il y a s^pt notes à nommer dans une octave , il 
fiilloit nécessairement répéter le nom de quelque note; 
cela fit qu'on nomma toujours ndfà ioufa, la les deux 
notes entre lesquelles se trouvoit un des semi-tons. Ces 
noms déterminoient en même temps ceux des notes 
les plus voisines , soit en montant, soit en descendant. 
Or, comme les deux semi-tons sont sujets à changer 
déplace dans la modulation , et qu il y a dans la mu- 
sique une multitude de manières différentes de leur 
appliquer les six mêmes syllsd)es , ces manières s'ap- 
peloient muances^ parceque les mêmes notes y chsui- 
geoient incessamment de noms. (Voyez Gamme.) 

Dans le siècle dernier on ajouta en France la syl- 
labe 51 aux six premières de la gamme de FArétin. Par 
ce moyen la septième note de Fécbelle se trouvant 
nommée , les muances devinrent inutiles et furent pro- 
scrites de la musique françoise; mais chez tontes les 
autres nations, où , selon Tesprit du métier, les musi- 
ciens prennent toujours leur vieille routine pour la 
perfection de Tart, on n a point adopté le si : et il y a 
apparence qu en Italie , en Espagne , en Allemagne , en 
Angleterre, les muances serviront long-temps encore à 
la désolation des commençants. * 

Muances , dans la musique ancienne. (Voyez Muta- 
tions. ) 

Musette, s. f. Sorte d'air convenable à Imstru- 
ment de ce nom , dont la mesure est à deux ou trois 
temps, le caractère naïf et doux, le mouvement un 
peu lent, portant une basse pour l'ordinaire en tenue 
ou point d'orgue , telle que la peut faire une musette , 
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et qu'on appelle à cause de cela basse de musette. Sur 
ces airs on forme des danses d'un cai^ctère cowen»- 
ble, et qui portent aussi le nom de musettes. 

Musical, m^. Appartenant à la musique. (Voyez 
Musique. ) 

Musicalement, adi^. D'une manière musicale, dans 
les régies de la musique. (Voyez Musique.) 

Musicien, s. m. Ce nom se donne également à 
celui qui compose la nmsique et à celui qui l'exé- 
cute. Le- premier s'appelleausoi compositeur. (Voyez 
ce mot. ) 

Les anciens musiciens étoient des poètes, des phi- 
losophes, des orateurs du premier ordre : tels étoient 
Orphée, Terpandre, Stésichore, etc. Aussi Boëce ne 
veut-il pas honorer du nom de musicien celui qui pra- 
tique seulement la musique par le ministère servile 
des doigts et de la voix, mais celui qui possède cette 
science par le raiscmnement et la spéculation : et il 
semble de plus que pour s'élever aux grandes expres- 
sions de la musique oratoire et imitative, il faudroit 
avoir feit une étude particulière des passions hu- 
maines et du langage de là. nature. Cependant les mu- 
siciens de nos jours , bornés pour la plupart à la prati- 
que des notes et de quelques tours de chant, ne seront 
guère offensés , je pense , quand on ne les tiendra pas 
pour de grands philosophes. 

Musique, s.f. Art de combiner les sons d'une ma- 
nière agréable à l'oreille. Cet art devient une science , 
et même très profonde , quand on veut trouver les 
principes de ces combinaisons et les raisons des affec- 
tions qu'elles nous causent. Aristide Quintilien définit 
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la musique Tart du beau et de la décence dans les voix 
et dans les mouvements. Il n'est pas étonnant qu'avec 
des définitions si vagues et si générales les anciens 
aient donné une étendue prodigieuse à lart qu'ils dé- 
finissoient ainsi. 

On suppose communément que le mot de musùfue 
vient de mtisa, parcequ'on croit que les mtises ont in- 
venté cet art : mais Kircher, d'après Diodore, fait 
venir ce nom d'un mot égyptien, prétendant que c'est 
en Egypte que la musùjue a commencé à se rétablir 
après le déluge, et qu'on en reçut la première idée du 
son que rendoient les roseaux qui croissent sur les 
bords du Nil quand le vent souffloit dans leurs tuyaux. 
Quoi qu'il en soit de l'étymologie du nom, l'origine 
de l'art est certainement plus près de l'homme, et si 
la parole n'a pas commencé par du chant, il est s&r 
au moins qu'op chante partout où l'on parle. 

La musique se divise naturellement en musique théo- 
rique ou spéculative y et en musique pratique. 

La musique spéculative est, si l'on peut parler ainsi , 
la connoissance de la matière musicale, c'est-à-dire 
des différents rapports du grave à l'aigu, du vite au 
lent, de l'aigre au doux , du fort au foible, douilles 
sons sont susceptibles; rapports qui, comprenant 
toutes les combinaisons possibles de la niusique et 
des sons, semblent comprendre $iussi toutes les causes 
des impresaions que peut faire leur succession sur 
l'oreille et sur l'ame. 

La musique pratique est l'art d'appliquer et mettre 
en usage les principes de la spéculative, c'est-à-dire 
de conduire et disposer les sons par rapport à la cou- 
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soonaince, à la durée, àla suocessioBt dételle sorte 
que le tout produise sur Toreille Teffet cpimi s est pror 
posé; c est cet art quon appelle composition. (Voyez 
ce mot. ) A Tégard de la production actuelle des son^ 
par les voix ou par les iDStruments» qu'on appelle 
exécution y c'est la partie .purement mécanique et opé- 
rative, qui, supposant seulement la faculté d^entonner 
juste les intervalles, dç marquer juste les durées, de 
donner aux sons le .degré prescrit dans le ton et la 
valeur prescrite dans le temps, ne demande en rigueur 
d autre connoissance que celle des caractères de la 
musûfuey et Fhabitude de les exprimer. ^ 

V La musique spéculative se divise en deux paities; 
savoir , la connoissance du rapport des sons ou de 
leurs iniervalles , et celle de leurs durées relatives , 
c est-à*dire de la mesure et du temps. 

La première est proprement celle que les anciens 
ont appelée musique harmonique : elle enseigne en 
quoi consiste la nature du chant , et marque ce qui est 
consonnant, dissonapt, agréable ou déplaisant dans 
la modulation ; elle fait connoitre en un mot les di^ 
verses manières dont les sons affectent Toreille par 
leur timbre , par leur force , par leurs intervalles , ce 
qui s'appUque également à Içur accord et à leur suc- 
cession» 

La seconde a été appelée rAjlAi?i^ue, parcequeUe 
traite des sons eu égard au temps et à la quantité :,elle 
contient Texplicalion du rhythme^ du mètre ^ des me^ 
flures longues et courtes,, vives et lentes, des temps 
et dès diverses parties dans lesquelle§ on les divise 
pour y appliquer la succession des sons. 
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La mmU/tMe pratique se divise ausài en deux parties, 
qui répondent aux deux précédentes. 

Celle qui répond à la musique harmonique^ et que 
les anciens appeloient mélopée^ contient les régies 
pour combiner et varier les intervalles consonnants et 
dissonants d'une manière agréable et harmonieuse. 
(Voyez Mélopée.) 

La seconde , qui répond à la musique rhythmique , et 
qu'ils appeloient rAj^^Amo^, contient les r^les pour 
l'application des temps, des pieds, des mesures, 
en un mot, pour la pratique du rhythme. (Voyez 
Rhtthme.) 

Porphyre donne une autre division de la musique ^ 
en tant qu'elle a pour objet le mouvement muet ou 
sonore, et, sans la distinguer en spéculative et pra- 
tique, il y trouve les six parties suivantes : hirhythmi- 
que^ pour les mouvements de la danse; la métrique ^ 
pour la cadence et le nombre des vers; Yorganique, 
pour la pratique des instruments; la poétique, pour 
les tons et l'accent de la poésie; Yfiypocritique , pour 
les attitudes des pantomimes; et ïharmonique, pour 
le chant. 

La musique se divise aujourd'hui plus simplement 
en mélodie et en harmonie; car la rhythmique n'est 
plus rien pour nous, et la métrique est très peu de 
chose, attendu que nos vers dans le chant prennent 
presque uniquement leur mesure de la musique : et 
perdent le peu qu'ils en ont par eux-mêmes. 

Par la mélodie on^-dirige la succession des sons de 
manière à produire des chants agréables. (Voyez 
Mélodie , Chant , Modulation. ) 
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L'harmonie consiste à unir à chacun des sons d'une 
succession régulière deux ou plusieurs autres sons 
qui, frappant Toreille en même temps, la flattent par 
leur concours. (Voyez Harmonie. ) 

On pourroit et Ton devroit peut-être encore diviser 
la musique en naturelle et imitative. La prepiière, bor- 
née au seul physique des sons et n agissant que sur le 
sens, né porte point ses impressions jusqu'au cœur, 
et ne peut donner que des sensations plus ou moins 
agréables : telle est la musique des chansons, des 
hymnes, des cantiques, de tous les chants qui ne 
sont que des combinaisons de sons mélodieux, et en 
général toute musique qui n'est qu'harmonieuse. 

La seconde , par des inflexions vives , accentuées , 
et pour ainsi dire parlantes, exprime toutes les pas- 
sions , pmnt tous les tableaux, rend tous les objets, 
soumet la nature entière à ses savantes imitations , et 
porte ainsi jusqu'au cœur de l'homme des sentiments 
propres à l'émouvoir. Cette musique vraiment lyrique 
et théâtrale étoit celle des anciens poèmes, et c'est de 
nos jours celle cp'on s'efforce d'apphquer aux drames 
qu'on exécute en chant sur nos théâtres. Ce n'est que 
dans cette mu5ti^tie, et non dans l'harmonique ou na- 
turelle, qu'on doit chercher la raison des effets prodi- 
gieux qu'elle a produits autrefois. Tant qu'on cher- 
chera des efiFets moraux dans le seul physique des 
sons, on ne les y trouvera point, et l'on raisonnera 
sans s'entendre. 

Les anciens écrivains diffèi^nt beaucoup entre eux 
sur la nature, l'objet, l'étendue, et les parties de la 
musique. En général ils donnoient à ce mot un sens 
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beaucoup plus étendu que celui qui lui reste aujour- 
d'hui : non seulement sous le nom de musique ils com- 
prenoient, comme on vient de le voir, la danse, le 
geste, la poésie, mais même la collection de toutes les 
sciences. Hermès définit la musù/ue la connoissance 
de l'ordre 4.e toutes choses ; c'étoit aussi la doctrine de 
Técolede Pythagore et de celle de Platon, qui ensei- 
gnoient que tout dans Tunivers étoit musù/ue. Selon 
Hésychius, les Athéniens donnoient à tous les arts le 
nomde musù/ue; et tout cela n est plus étonnant de- 
puis qu'un musicien moderne a trouvé dans la musi- 
que leprincipe de tous les rapports et le fondement de 
toutes les sciences. 

De là toutes ces musù/ues sublimes dont nous par- 
lent ks philosophes; musù/ue divine, musù/ue des 
homsieSf musique céleste., musique terrestre, musique 
active , musique contemplative , musique énonciative, 
intellective , oratoire , etc. 

G est sous ces vastes idées qu'il fiiut entendre plu- 
sieurs passages des anciens sur la musique^ qui se- 
raient inintelligibles dans le sens que nous donnons 
aujourd'hui à ce mot* 

Il parolt c|ue la niusù/ue a été l'un des premiers arts : 
on le trouve mêlé parmi les plus anciens monuments 
du genre humain. Il est très vraisemblable aussi que 
là musique vocale a été trouvée avant l'instrame^tale, 
si même il y a jamais eu parmi les anctens uuè mu- 
sù/ue vraiment instrumentale, c'est-à-dire faite uni- 
quemest pour les instruments* Noùiseiilemaat les 
hommes, Bvatit d'avoir trouvé aucuot instrument, 
ont dû faira des observations sur les différents tons 
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de leur voix , mais ils ont dû apprendre de bonne heure , 
par le concert naturel deë oiseaux, àniodifier leur voix 
et leur gosier d^une manière agréable et mélodieuse; 
après cela les instruments à vent ont dû être les pre- 
miers inventés. Diodore et d'autres auteurs en attri- 
buent Finvention à Inobservation du sifflement des 
vents dans les roseaux ou autres tuyaux des plantes. 
C'est aussi le sentiment de Lucrèce : 

At liquidas aviuni voces imitarier ore 
Antè fuit muhè , quàm lœvia carmina cantu 
Goncelebrare homiues possent, auresque juvare; 
Et Zephyri cava per calamorum sibila priuùm 
Agrestes docuere cavas inflare cicotan. 

LucRET. y De Nat. rer. , Lib. v. 

A regard des autres sortes d'instruments , les cordes 
sonores sont si communes que les hommes ea ont dû 
observer de bonne heure les différents tons; ce quia 
donné aaissance aux instruiûents à corde« (Voyec 

ClORDE.) 

Les instruments qu'on bat pot|r en tirer du son , 
comme les tambours et les timbales , doivent leur ori- 
gine au bruit sourd que rendent les corps creux quand 
on les frappe. 

Il est difficile de sortir de eeS généralités pour con- 
stater quelque feit sur l'invention de la musique ré- 
duite en art. Sans remonter au-delà du déluge, plu- 
sieurs anciens attribuent cette invention à Mercure, 
aussi bien que celle de la lyre ; d^autres veulent que 
les Grecs en soient redevables à Gadmus , qui , en se 
sauvant de la cour du roi de Phénicie, amena en Grèce 
la musicienne Hermionè ou Harmonie; d'où il s'en- 
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suivroit que cet art étoit ooniiu en Phénicie avant 
Gadmus. Dans un endroit du dialqgue de Plutarque 
sur la musique^ Lysias dit que c'est Amphion qui Ta 
inventée ; dans un autre , Sotérique dit que c est Apol- 
lon ; dans un autre encore , il semble en faire hon- 
neur à Olympe : on ne s accorde guère sur tout cela, 
et c'est ce qui n importe pas beaucoup non plus. A ces 
premiers inventeurs succédèrent Ghiron , Démodocus, 
Hermès , Orphée , qui, selon quelques uns , inventa la 
lyre; après ceux-là vint Phœmius, puis Terpandre, 
contemporain de Lycurgue , et qui donna des régies 
à la musique : quelques personnes lui attribuent Im- 
ventiondes premiers modes. Enfin Ton ajoute Thaïes 
et Thamiris qu'on dit avoir été l'inventeur de }a mu- 
sique instrumentale. 

Ces grands musiciens vivoient la plupart avant Ho- 
mère : d'autres plus modernes sont Lasus d'Her- 
mione, Melnippides, Philoxène, Timothée» Phryn- 
nisy ÉpigoniuSy Lysandre, Simmicus et Diodore^ qui 
tous ont considérablement perfectionné la musique. 

Lasus est, à ce qu'on prétend, le premier qui ait 
écrit sur cet art du temps de Darius Hystaspes* Épi- 
gonius inventa l'instrument de quarante cordes qui 
portoit son nom; Simmicus inventa aussi un instru- 
ment de trente-cinq cordes , appelé simmicium. 

Diodore perfectionna la flûte et y ajouta de nouveaux 
trous, etTimothée la lyre, en y ajoutant une nou- 
velle 'Cdrde ; ce qui le fit mettre à l'amende par les La- 
cédémoniens; 

Goipme les anciens auteurs s'expliquent fort obscu- 
rément sur les invelïteurs des instruments de mtist- 
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que^ ils sont aussi fort obscurs sur les instruments 
mêmes : à peine en connoissons-nous autre chose que 
les noms. (Voyez Instrument.) 

La musique étoit dans la plus grande estime chez 
divers peuples de Tantiquité, et principalement chez 
les Grecs, et cette estime étoit proportionnée à la puis- 
sance et aux effets surprenants qu'ils attribuoient à 
cet art. Leurs auteurs ne croient pas nous en donner 
une trop grande idée en nous disant qu'elle étoit en 
usage dans le ciel , et qu'elle faisoit Tamusement prin- 
cipal des dieux et des âmes des bienheureux. Platon 
ne craint pas de dire qu'on ne peut faire de change- ' 
ment dans la musique qui n'en soit un dans la consti- 
tution de l'état, et il prétend qu'on peut assigner les 
sons capables de faire naître la bassesse de l'ame, l'in- 
solence, et les vertus contraires. Aristote , qui semble 
n'avoir écrit sa politique que pour opposer ses senti- 
ments à ceux de Platon , est pourtant d'accord avec 
lui touchant la puissance de la musique sur lés mœurs. 
Le judicieux Polybe nous dit que la musique étoit né- 
cessaire pour adoucir les mœurs des Arcades , qui ha- 
bitoient un pays où l'air est triste et froid ; que, ceux 
deCynéte, qui négligèrent;, la musique ^ surpassèrent 
en cruauté tous les Grecs , et qu'il n'y a point de ville 
où l'on ait tant vu de crimes. Athénée nous assure 
quWtrefois toutes Jçs lois divines et humaines , les 
exhortations à la vertu , la connoissance de ce qui con- 
cemoit les dieux et les héros , les vies et les actions des 
hommes illustres , étoient écrites en vers et chantées 
publiquement par des chœurs au son des instruments; 
et nous voyons par nos livres sacrés que tels étoient. 
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dès les premiers temps , les usages de$ Israélites. Oa 
navoit p<Miit trouvé de moyen plus efficace pour gra- 
ver dans Tesprit des hommes .les principes de la mo- 
rale et l'amour de la vertu ; ou plutôt tout cela n'étoit 
point Tefiet d'un moyen prémédité» mais de la fpran- 
deur des sentiments et de l'élévation des idées qui 
cherchoient, pacjdes accents f»x>portionnés, à se faire 
un langage digne d'elles. 

La musique fiaiisoit partie de Tétude des anciens py- 
d[iagoriciens : ils s'en servoient pour exciter le cœur à 
des actions louables, et pour s'enflammer de l'amour 
de la vertu. Selon ces philosophes, notre ame nétoit 
pour ainsi dire formée que d'harmonie , et ils croy oient 
rétabUr, par le moyen de l'harmonie sensuelle, l'har- 
monie intellectuelle et primitive des facultés de Tame, 
c'est-à-dire celle qui , selon eux , existoit en elle avant 
qu'elle animât nos corps , et lorsqu'elle habitoit les 
cieux. 

Ia musique est déchue» aujourd'hui de ce degré de 
puissance et de majesté au point de nous faire douter 
de la vérité des merveilles qu'elle opéroit autrefois, 
quoique attestées par les plus judicieux historiens et 
par les plus graves philosophes de l'antiquité. Cepen- 
dant on retrouve dans l'histoire moderne quelques 
faits semblables. Si Timothée exdtoit les fureurs 
d'Alexandre par le mode phrygien, et les calmoit par 
le mode lydien , une musique plus moderne renché- 
rissoit encore en excitant, dit-on, dans Éric, roi de 
Danemarck , une telle fureiu* qu'il tuoit ses meilleurs 
domestiques : sans doute ces malheureux étoient 
moins sensibles que leur prince à la musique , autre- 
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meut il eût pu courir la moitié du danger. D'A^ubigny 
rapporte une autre histoire toirte pareille à oeUa de 
Timothée: il dit que, sous Henri HT, le musieien 
Claudin, jouant aux noces du duc de Joyeuse sur le 
mode phrygien , anima , non le roi , mais un courtisan, 
qui s'oublia jusqu'à mettre la main aux armes en prér 
sence de son souverain; mais le musicien se hâta de. 
le calmer en prenant le mode hypo-phrygien : cela 
est dit avec autant d'assurance que si le musicien 
Glaudin avoit pu savoir exactement en quoi consis- 
toit le mode phrygien et le mode hypo-phrygiea. . 

Si notre musique a peu de pouvoir sur les affections 
de lame , en revanche elle est capable d^agir physi* 
quement sur les corps; témoin Fhistoire de la tareur 
tule, trop connue pour en parler ici; témoin ce che* 
valier gascon dont parle Boyle, lequel, au son d'uqe 
cornemuse, ne pouvoit retenir son urine; à quoi, il 
faut ajouter ce que raconte le même auteur de ces 
femmes qui fondoient en larmes lorsqu'elles enten- 
doient un certain ton dont le reste des auditeurs 
n'étoit point affecté : et je connois à Paris une femme 
de condition , laquelle ne peut écouter quelque musi- 
que que ce soit sans être saisie d'un rire involontaire 
et convulsif. On lit aussi dans ï Histoire de Facadémie 
des sciences deParis qu'un musicien fut guéri d'une vio- 
lente fièvre par un concert qu'on fit dans sa chambre. 

Les sons agissent même sur les corps inanimés, 
comme on le voit par le frémissement et la réson- 
nance d'un corps sonore au son d'un autre avec le- 
quel il est accordé dans certain rapport. Morhoff &it 
mention dlun certain Petter , Hollandois , qui brisoit 
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un verre au son de sa voix . Rirdier parle d une grande 
pierre qui firémissoitau son d'un certain tuyau d'or- 
gue. Le P. Mersenne parle aussi d'une soite de car- 
reau que le jeu d'orgue ébranloit comme auroit pu 
fSûre un tremblement.de terre. Boyle ajoute que les 
stalles tremblent souvent au son des orgues; qu'il les 
.a senties frémir sous sa main au son de l'orgue ou de 
la voix, et qu'on Fa assuré que celles qui étoient bien 
faites trembloient toutes à quelque ton , déterminé. 
Tout le mpnde a ouï parler du fameux pilier d'une 
église de Reims , qui s'ébranle sensiblement au son 
d'une certaine cloche , tandis que les autres piliers 
restent immobiles; mais ce qui ravit au son l'honneur 
du merveilleux est que ce même pilier s'ébranle éga- 
lement quand on a ôté le batail de la cloche. 

Tous ces exemples, dont la plupart appartiennent 
plus au son qu'à la musique ^ et dont la physique peut 
donner quelque explication , ne nous rendent point 
plus intelligibles ni plus croyables les effets merveil- 
leux et presque divins que les anciens attribuent à la 
musique. Plusieurs auteurs se sont tourmentés pour 
tâcher d'en rendre raison : Wallis les attribue en partie 
à la nouveauté de l'art, et les rejette en partie sur 
l'exagération des auteurs; d'autres en font honneur 
seulement à la poésie; d'autres supposent que les 
Grecs , plus sensibles que nous par la constitution. de 
leur climat ou par leur manière de vivre, pouvoient 
être émus de choses qui ne nous auroient nullement 
touchés. 

M. Burette, même en adoptant tous ces faits, pré- 
tend qu'ils ne prouvent point la perfection de la 
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musique ({ni les a produita; il n y voit rmk que dé 
mauvais Fadeurs, de villag» n aieat p» ùàte^ selon 
lui , tout au89v bien que les premiers' musiciens du 
monde. 

Laplupart de ces s^uiments sontfbn^s sûr la per* 
auafiîoa où nous sommes de rexcelleBce de notre 
nuÊSÙfuey et sur le mépris que nous avons pour celle 
dés anciens. Mais ce mépris est41 lui-même aussi bien 
fioàdéque nous le prétendons? c'est ee qui- a été exa^ 
oàiné bien des fois, et qui, vu Tobscurité de la matière 
et Kinsi^snnce de& juge», auroit grand besoin dp 
Y être mieux. De tous ceux qui se sont mêlés «jusqu'ici 
de cet examen , Vossius , dans son traité de f^wibtgs 
eoMtûseirhythmif paroit être celui €|iii a le mieux dis- 
cuté la!que&tion< et le plus appl:t)ôké de la vérité. J'ai 
jelé là-dessus cfuelques idées dans un autre écrit non 
pid^Ue encore,' où mes idées seront nûeux' placée3 qine 
dans œt ouvrage, qui n'est pas feit pour aiwàter ie 
keteus è discuta mes opinioos. 

Oaaheaueoup séubaîté de voir quelques fragments 
àtimusifm smcienne. Le P. Kircher et M. Bnrldtteottt 
tiBcvaillé làrdessua à oonteo^r la curiosité dupubltco 
pmir< ie mettre plus à portée de profiteir de leup^ soms , 
} ai tiastscrj^ dans la Planche Q deux morceauix de mu- 
sitpte grecque, traduits en: QQte moderne par ces sm* 
teura. Mais qui oseré juger de Fancieniie musifuesnv 
de tels échantillons? Je le$ suppose fidèles, je veiss 
même que ceux qui voudroienit en jugep dtamoîsseot 
suffisamment le génie et Tacoent de la laj^ne grecque ; 
qu'ils' réfléchissent qu un Italien est juge, incompé* 
tes^ d'un air français, qn'un François n'entend rien 

XIV. 39 
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du tout à ia mélodie italienne ; puis qu'il compare les 
temps et les lieux, et qu'il prononce s'il Fose. 

Pour mettre le lecteur à portée de juger des divers 
accents musicaux des peuples ,j ai transcrit aussi dans 
la Planche un air chinois tiré du P. du Halde, un air 
persan tiré du chevalier Chardin, et deux chansons 
des sauvages de l'Amérique , tirées du P. Mersenne. 
On trouvera dans tousses morceaux une conformité 
de modulation av€C notre musique, qui ^urra faire 
admirer aux uns la bonté et l'universalité de nos ré^ 
gles , et peut-être rendre suspecte à d'autres Imtel- 
ligence ou la fidélité de ceux qui nous ont transmis 
ces airs. 

J'ai ajouté dans la même Planche le célèbre rans- 
de^-vachesy cet air si chéri des Suisses qu'il fot dé- 
fendu , sous peine de mort , de le jouer dans leurs 
troupes , parcequ'il faisoit fondre en larmes , déserter 
ou mourir ceux qui l'entendoient, tant il excitoit en 
eux l'ardent désir de revoir leur pays. On chèrcheroit 
eU'Vain dans cet air les accents énergiques capables 
de produire de si étonnants effets : ces effets, qui 
n'ont aucun lieu sur les étrangers , ne viennent que 
de l'habitude, des souvenirs , de mille ârconstances 
qui, retracées par cet air à ceux qui l'entendent, et 
leur rappelant leur pays, leurs anciens plaisirs, leur 
jeunesse , et toutes leurs &çons de vivr^, excitent en 
eux une douleur amère d'avoir perdu tout cela. La 
musique alors n'agit point précisément comme musi- 
que, mais comme signe mémoratif. Cet air, quoique 
toujours le même, ne produit plus aujourd'hui les 
iQémes effets qu'il produisoitci*devantsur les Suisses, 
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parceque, ayant-perdu le goût de leur première sim- 
plicité, ils ne la regrettent plus quand on là leur rap- 
pelle : tant il est vrai que ce n'est pas. dans leur action 
physique qu il faut chercher les plus grands effets 
des sons sur le cœur humain ! 

La manière dont les anciens notoient leur musique 
étoit établie sur un fondement très simple, qui étoit 
le rapport des chiffres, c'est-à-dire par les lettres de 
leur alphabet ; mais , au lieu de se borner sur cette 
idée à un petit nombre de caractères faciles à retenir , 
ils se perdirent dans des multitudes -de signes diffé- 
rents dont ils embrouillèrent gratuitement leur mu- 
sique; en sorte qu'ils avoient autant dé manières de 
noter que de genres et démodes: Boëce prit dans Tal- 
phabet latin des caractères correspondants à ceux des 
Grecs : le pape Grégoire perfectionna sa méthode. En 
io24> Gui d'Arezzo, bénédictin, introduisit l'usage 
des portées (voyez Portée) , sur les lignes desquelles 
il marqua les notes en forme de points (voyez Notes) , 
désignant par leur position l'élévation ou l'abaisse 
ment de la voix. Kircher cependant prétend que cette 
invention est antérieure à Gui ; et, en effet, je n'ai 
pas vu dans les écrits de ce moine qu'il se l'attribue : 
mais il inventa la gamme, et appliqua aux notes de 
son hexacorde les noms tirés de l'hymne de saint 
Jean-Baptiste, qu'elles conservent encore aujourd'hui 
(voyez PL G^ fig, 2); enfin cet homme né pour la 
musique inventa différents instruments appelés r^o/j- 
plectra^ tels que le clavecin, Tépinette, la vielle, etc. 
( Voyez Gamme. ) 

Les caractères de la musique ont, selon l'opinion 



452 MU€ 

commune, reçu leurilernière augmentation ooQsidé- 
rable en 1 33o , temps où 1 on dit que Jean de Mûris, 
appelé mal à propos par quelques uns Jean de Meurs 
ou de Miariây docteur de Paris, quolcpie Gesner le 
fasse Anglois , invenfa les difFérentes figures des notes 
qui désignent la durée ou la quantité , et que nous 
appelons aujourd'hui rondes, blanches, noires, etc. 
Mais ce sentiment , bien que très commun , me parGlt 
peu fondé, à en juger par son traité de musique, in- 
titulé Spéculum Musicœ^ que j'ai eu le courage de lire 
presque entier pour y constater Finvention que 1 on 
attribue à cet aut^ir. Au reste , ce grand musicien a 
eu, comme le rot des poètes, rhonneur detre ré- 
damé par divers peuples; car les Italiens le pnétm- 
dent aussi de leur nation , trompés apparemment par 
une fraude ou une erreur de Bontempi qui le dit 
Perugino au lieu de Parigino, 

Lasus est ou parott être , comme il est dit ci-dessu&, 
le premier qui ait écrit sur la musique : mais son ou- 
vfage est perdu , aussi bien que plusieurs autres livres 
des Grecs et des Romains sur la même matière. Aris- 
toxène, disciple d'Aristote et chef de secte en mud- 
gue^est le plus ancien auteur qui nous reste sur cette 
science^ après lui vient Euclide d'Alexandrie : Aris^ 
tide Qui ntiiien éorivoit après Cicérpn; Alypius vient 
ensuite; puisGaudentius, Nicomaque, et Baccbius. 

Marc Meibomius nous a donné une belle édition 
de ces sept auteurs grecs, avec la traduction latine et 
des notes. 

Plutarque a écrit un dialogue sur la musiguè, Pto- 
lémée, célèbre mathématicien, écrivit en grec les 
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princi|^â de rhartildnte ver^ të temps dé Tempeileur 
Antonin : cet aateûr garde un milieu entre les p«ytha- 
goriciens et les arisiÀxéiiteiGis. Lông-temi^s ttprês, 
Manael ft*yenliius écrivit aussi sur ié même sujet. 

Parmi les Latins , Boëce a écrit du temps de Théo- 
doric, et non loin du même temps, Martiasms, Cas- 
siodore, et saint Augustin. 

Les modernes sont en grand nombre; ies pins 
connus sont, Zarlin, Saiinas, Valgulio, Galilée, Mei, 
Doni, Rircher, Mersenne, Parran, Perrault, Wailis, 
Descartes, Holder, Mengoli, Malcolm. Burette, Vai- 
loti; enfin M. Tartini, dont lé livrai est plein de pro- 
fondeur, de génie, de longueurs et d'obscurité; et 
M. Ramean , dont les écrits ont ceci de singulier qu'ils 
ont ficiit une grande fortune sans avoir été lus de per- 
sonne. Cette lecture est d ailleurs devenue absolu- 
ment superflue depuis que M. d'Aiembert a pris la 
peine d'expliquer au public le système de la basse- 
fondamentale , la seule chose utile et intelligible qu'on 
trouve dans les écrits de ce musicien. 

Mutations ou Mu anges, furaSokà. On appeloit ainsi 
dans la musique ancienne généralement tous les pas- 
sages d'un ordre ou d'un sujet de chant h un autre. 
Aristoxène définit la mutation une espèce de passion 
dans l'ordre de la mélodie; Bacchius, un changement 
de sujet, ou la transposition du semblable dans un 
lieu dissemblable ; Aristide Quintilien, une variation 
dans le système proposé et dans le caractère de la 
voix; Martianus Capella, une transition ^e la voix 
dans un autre ordre de sons. 

Toutes ces définitions obscures et trop générales 
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ont besoin d'être .éclaircies par les divisions;, mais les 
auteurs ne s'accordent pas mieux sur ces divisions 
que sur la, définition même. Cependant on recueille 
à peu près que toutes ces mutations pouvoiént se ré- 
duire à cinq espèces, principales : i^ mutation. dans le 
genre , lorsque le chant .passoit , par exemple , du dia- 
tonique au chromatique ou à Tenharmonique, et ré- 
ciproquement ; 2° dans le système , lorsque la modula- 
tion unissoit deux.tétracordes disjoints- ou en séparoit 
deux conjoints ; ce qui revient au passage du bécarre 
au bémol, et réciproquement; 3^ dans le mode, quand 
on passoit, par exemple, dudorien au phrygien ou au 
lydien, et réciproquement, etc.; 4^ dans lerhythme, 
quand on passoit du vite au lent, ou d une mesure à 
une autre; 5<> enfin dans la mélopée , lorsqu'on inter- 
rompoit un chant grave y sérieux , magnifique , par un 
chant enjoué, gai, impétueux, etc. 



FIN D-U TOME QUATORZIÈME. 
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